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Das Athenäum - (k)elne Renaissance? 
Die Geschichte kennt keine Wiederkehr des Gleichen. Renaissan-
cen sind ihr knirschender Widerspruch. Nun ist,Widerspruch' ein 
zumindest doppeldeutiger Begriff. Man kann z. B. dem Satz, Re-
naissancen seien in sich widersprüchlich und also ausgeschlossen, 
auch widersprechen. Im Raum eines solchen vieldeutigen Wider-
spruchs muß sich auch ein Jahrbuch bewegen, das frech einen 
berühmten Zeitschriftentitel wiederbelebt: Athenäum. Wer wie-
derbeleben möchte, hat fraglos einen Hang zum Überlebten, zum 
Anachronistischen. Diese anachronistische Neigung gilt nun im 
vorliegenden Fall den frühromantischen Denkfiguren, die - ein 
weiterer Widerspruch - Grund hatten, sich in jedem Sinne als 
progressiv und avanciert, als Manifestationen einer „progressiven 
Universalpoesie" zu begreifen. 
Daß dieses Selbstverständnis nicht schlicht fortgeschrieben wer-
den kann, macht ein einfaches Experiment deutlich: läßt sich das 
berühmteste der Athenäum-Fragmente aktualisieren, danach „die 
Französische Revolution, Fichtes Wissenschaftslehre, und Goe-
thes Meister . . . die größten Tendenzen des Zeitalters sind?" Jeder 
noch so ernste Versuch einer Aktualisierung dieses Diktums setzt 
sich dem Gelächter aus. „Der Zerfall des Ostblocks, die Habermas-
sehe Theorie des kommunikativen Handelns und Handkes Nach-
mittag eines Schriftstellers4 sind die größten Tendenzen des Zeital-
ters" - das geht so wenig, das ist so unvermeidbar kalauerhaft wie 
die vermeintliche Alternative: „SDI, Derridas Grammatologie 
und Pynchons ,Gravities Rainbow4 sind die größten Tendenzen 
des Zeitalters." 
Nein: einfach fortsetzen lassen sich das frühromantische Pro-
gramm und das Athenäum nicht einmal in ironischer Absicht. 
Wohl aber läßt sich analysieren, warum diese Fortsetzung unmög-
lich ist. Das Bemerkenswerte ist dabei, daß Friedrich Schlegel 
selbst sein berühmtestes Fragment komplex zurückgenommen 
und also angedeutet hat, warum die von ihm benannten Tenden-
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zen ihrer Größe zum Trotz nicht dauerhaft tragfähig sind. Sind sie 
doch Tendenzen eines „Zeitalters", das an seiner stets beschleunig-
ten Selbstüberwindung arbeitet. Die Französische Revolution 
wird, wie Schlegel bald aufging, zum Paradox der institutionali-
sierten Revolution: daß alles sich ständig ändert, wird das allein 
verläßliche Datum der Moderne. Fichtes Versuch, angesichts des 
damit gegebenen unaufhaltsamen Schwundes an Letztgewißheiten 
einen unumstößlichen Grundsatz von erster und letzter Evidenz 
herauszustellen, wurde von Schlegel buchstäblich dekonstruiert. 
Selbstbewußtsein ist wie jede Form von Selbstbezüglichkeit im 
logischen Sinne in sich widersprüchlich und also kaum tauglich, 
ein verläßliches Fundament zu stiften. Und Schlegels Rezension 
von ,Wilhelm Meisters Lehrjahren' kreist um die Einsicht, daß 
„jedes vortreffliche Werk, von welcher Art es auch sei, mehr weiß 
als es sagt, und mehr will als es weiß". Die größte unter den poeti-
schen Tendenzen des Zeitalters um 1800 ist eben deshalb wahrhaft 
groß zu nennen, weil sie weiß, daß Wissen, Aussagen und Wollen 
sich in der beginnenden Moderne nie und nimmer zu einer gewis-
sen Einheit fügen. 
Auf diese (kaum ursprünglich zu nennende, sondern allem Ur-
sprungsdenken entsprungene) Einsicht hat die frühe Romantik mit 
einem universalpoetischen Programm reagiert. Danach ist für al-
les vordem Metaphysische fortan das ästhetische „Medium" - ein 
Lieblingsbegriff Schlegels - zuständig. Statt Fundamentalismus in 
jeder Form ästhetischer Funktionalismus: so lautet die Kampffor-
mel der frühen, der ironischen Romantik. Daß sie nicht leicht 
durchzuhalten ist, hat Schlegels religiös-fundamentalistische Kon-
version alsbald deutlich gemacht. Und daß sie auf Dauer schwer 
und nur unter trostlosen Konsequenzen zu vermeiden ist, zeigt 
nicht zuletzt der gegenwärtige (1990) Triumph ästhetischer über 
fundamentalistische Impulse - in dem Teil der Welt, der abendlän-
dischem Fundamentalismus entsprungen ist. 
An diesem Entspringen hat die frühe Romantik inauguralen 
Anteil. Das macht ihre widersprüchliche Aktualität aus. Doch sie 
gehört noch der Formation an, in der das Buch ein mediales Mo-
nopol besaß. Nicht zuletzt dies macht ihren Anachronismus aus. 
Die wirklich aktuelle Fassung des 216. Athenäumfragments (das 
ein grundstürzendes historisches Ergebnis und zwei Bücher zu-
sammenstellt) müßte deshalb vielleicht lauten: „Der mediale Sieg 
des Westens im kalten Krieg, die neuronalen Computer der fünf-
ten Generation und weltweite TV-Übertragungen sind die größten 
Tendenzen des Zeitalters." Durchgesetzt hat sich jedenfalls die 
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frühromantische ästhetische Verabschiedung aller Fundamentalis-
men in einer Epoche, die die Gutenberggalaxis mit der Erfindung 
neuer Medien verabschiedet hat. Zur Widersprüchlichkeit von Re-
naissance zählt auch ihr medialer Rahmen. Und der droht heute 
zu verdrängen und zu vergessen, was einmal Reflexionskunst ver-
mochte. Das vorliegende „Jahrbuch für Romantik" hat, wenn es 
an diese Kunst zu erinnern versucht, keine Angst vor dem Vor-
wurf, es sei unzeitgemäß. 
* * * 
Die Geschichte kennt keine Wiederkehr des Gleichen. Renaissan-
cen sind ihr knirschender Widerspruch. 
Unter welchen Umständen aber ist die Wiederbelebung von 
„Athenäum" anachronistisch? 
Anachronistisch wäre, wenn wir heute noch den Anspruch des 
„Athenäums" von einst erheben würden, das „kritische Institut" 
schlechthin zu sein, das dem „Neuen deutschen Merkur", der „All-
gemeinen Deutschen Bibliothek" und den „Hören" weit überlegen 
sei. Anachronistisch wäre es gleichermaßen, wenn wir die romanti-
sche Suche nach einem „entscheidenden Wendepunkt" in Ge-
schichte, Kultur und Kunst noch teilten, die Friedrich Schlegel im 
frühen „Studium"-Aufsatz und noch in der späteren Schrift „Si-
gnatur des Zeitalters" so entschieden vortrug, die aber auch die 
„Athenäums"-Fragmente verraten. 
Nein: wiederbeleben läßt sich das „Athenäum" nicht mit rheto-
rischer, sondern ebenfalls mit romantischer Ironie - und das heißt 
mit radikaler Kritik. Das berühmte Athenäum-Fragment 216 ver-
dankt seine Schlagkraft außer der ungewöhnlichen „Zusammen-
stellung" der Ambiguität in der Verwendung des Begriffes Ten-
denz. Unter Tendenz ist - romantisch - zweierlei zu verstehen: 
1. die „unbedingte" Mitteilung und „unbedingte" Darstellung ei-
nes Sachverhalts und 
2. die Überholbarkeit, ja Überholbedürftigkeit. 
Ein historisches Ereignis und zwei Werke bringen einerseits ihre 
Zeit auf den Begriff, andererseits sind die Tendenzen eines Zeital-
ters, das an seiner stets beschleunigten Selbstüberwindung arbei-
tet. Der Tendenz ist aber die Tendenz eigen, allem Ursprungsden-
ken zu entspringen. Das macht die widersprüchliche Aktualität 
romantischer Denkfiguren aus und reizt zur Fortsetzung. 
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Der Tendenz der Selbstüberholung unterwerfen die romanti-
schen Schriftsteller z. B. auch das damals mediale Monopol, das 
Buch: „Ein Autor, er sei Künstler oder Denker, der alles was er 
vermag, oder weiß, zu Papiere bringen kann, ist zum mindesten 
kein Genie." Der romantische Versuch, einen „neuen Leser" zu 
„konstruieren", ist keine utopische Vision, er wird im romanti-
schen Freundeszirkel, im Symphilosophieren erprobt - ihr „Jour-
nal", dessen Titel nur aus „einem Wort" bestehen darf- Athenäum 
- ist nur Fortsetzung dieser „Verbrüderung der Kenntnisse und 
Fertigkeiten". Die Romantiker kannten ein Remedium gegen Epi-
gonales und Anachronistisches: das Produkt aufzulösen, zu ver-
flüssigen, ihm im Wechsel von Salon und Schreibtisch, von Orali-
tät und Schriftlichkeit sein lebendiges Medium zurückzugeben. 
Das „Athenäum" als ,Nachfolger' des Reichhardtschen „Ly-
ceums" verrät, „dem Hymnus an die Parzen unbeschadet", seine 
Herkunft aus der Geselligkeitsvorstellung der Metropole Paris: 
„Das Athenäum von Paris, ist ein seit 19 Jahre bestehendes, vortreffliches 
Institut, zu welchem sich die Herren jährlich mit 96 Franken, und die 
Damen mit 48 Franken abonnieren. Dafür erhalten Sie nicht allein das 
Recht, täglich von 9 Uhr Morgens bis 11 Uhr Abends, in den schönen 
Sälen des Athenäum unter gewählter Gesellschaft zuzubringen, und alle 
daselbst befindliche periodische Schriften zu lesen (...), sondern - was die 
Hauptsache ist - sie können dafür auch fast alle Wissenschaften und 
Sprachen bey den besten Lehrern und Meistern erlernen;" (nachzulesen 
in: August von Kotzebues „Erinnerungen aus Paris im Jahre 1804, Karls-
ruhe 1804, s. 86). Athenäum steht also für Vielstimmigkeit. Es spielt auf 
die Antike und auf Paris, das moderne Rom an; es bietet nicht nur Pro-
dukte, schriftliche Resultate, es erinnert zugleich an die Form seiner Pro-
duktion: die romantische Geselligkeit; es spricht nicht nur von Tendenzen 
- es ist selbst eine Tendenz; es stellt den Versuch dar, seine Zeit in Gedan-
ken, Chiffren und Signaturen, poetisch, kritisch und aphoristisch zu erfas-
sen. 
Halten wir Distanz zu vorschneller, unkritischer Aktualisierung 
romantischer Denkfiguren, so adoptieren wir dagegen ungeniert 
den kritischen Ton, den „neuen" Stil und die vielfältig lebendige 
Form des „Athenäum". In der „Vorerinnerung" zur neugegründe-
ten Zeitschrift „Athenäum" von 1798 schreibt August Wilhelm 
Schlegel: 
„In der Einkleidung werden Abhandlungen mit Briefen, Gesprächen, 
rhapsodischen Betrachtungen und aphoristischen Bruchstücken wech-
seln, wie in dem Inhalte besondre Urtheile mit allgemeinen Untersuchun-
gen, Theorie mit geschichtlicher Darstellung, Ansichten der vielseitigen 
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Strebungen unseres Volks und Zeitalters mit Blicken auf das Ausland und 
die Vergangenheit, vorzüglich auf das klassische Alterthum." 
Erst die brieflich geführten Werkstattgespräche zwischen den Brü-
dern Schlegel und Schleiermacher lassen erahnen, mit wieviel 
Sorgfalt die Mischung der Töne und Formen der Kritik erörtert 
wurde. Hierin und in der „freieste(n) Mitteilung" ist das Athe-
näum von 1798 uns Vorbild. Denn: „lebhafte Widerlegung der 
geltenden Vorurteile, neue Beispiele, wo von Theorie die Rede ist, 
spekulative Ansichten, wo man nur vom Einzelnen zu hören er-
wartet, erregen und erhalten überall das Leben, die Mannigfaltig-
keit und das Interesse." 
zu Beginn des Jahres 1991 Ernst Behler 





Die Poesie in der frühromantischen Theorie 
der Brüder Schlegel 
Die Poesie ist für die Brüder Schlegel kein Thema aus einem 
größeren Zusammenhang gewesen, zum Beispiel aus einer umfas-
senderen Ästhetik oder einer Enzyklopädie der Wissenschaften 
und Künste, sondern hat direkt im Zentrum ihres Interesses ge-
standen und ihr Nachdenken spontan beschäftigt. Man könnte 
eher umgekehrt sagen, daß ihr gesamtes Denken über die Kunst 
einen von der Dichtkunst geprägten Charakter hatte und ihre spä-
teren ästhetischen Arbeiten sowie die Versuche zur Enzyklopädie 
und das Experimentieren mit der Philosophie ihren Ausgangs-
punkt in der Poesie fanden. Poesie war für diese Kritiker der 
primäre Gegenstand ihrer Reflexionen, jedenfalls während der 
von uns als Frühromantik bezeichneten Epoche. Wie dies bei kei-
nem anderen Vertreter dieser Zeit zu beobachten ist, haben die 
Brüder Schlegel die Erforschung dessen, was die Poesie ist, zu 
ihrem Lebensberuf gemacht und in der Aufhellung dieser Frage 
den besonderen Beitrag gesehen, den sie zu leisten suchten. 
Dies zeigt sich bei Friedrich Schlegel in einem beinahe auf den 
Tag zu datierenden Entschluß, die Ergründung der Natur der 
„Dichtkunst" oder des „dichterischen Kunstwerks" zur Bestim-
mung seines Lebens zu machen (KFSA 23, 96)\ wogegen August 
Wilhelm Schlegel sich bereits zur Zeit seines Göttinger Studiums 
(1786-1791) auf diese Aufgabe eingestellt hatte. Im Panorama des 
geistigen Lebens ihrer Zeit wird diese höchst bewußte und konse-
quent durchgeführte Zielsetzung leicht dadurch in den Hinter-
grund gedrängt, daß sie mit allgemeineren Bestrebungen, dem Auf-
I Kritische Schlegel Ausgabe. Herausgegeben von Ernst Behler unter Mitwirkung 
von Jean-Jacques Anstett, Hans Eichner und anderen Mitarbeitern (Paderborn: 
Schöningh, 1958 ff.). Im folgenden „KFSA". 
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schwung im dichterischen Leben oder der lebhaften Entwicklung 
der Philosophie von damals in Zusammenhang gebracht wird. 
Tatsächlich hat sich August Wilhelm Schlegel auch an Unterneh-
mungen wie denen von Schillers Hören und dem Musenalmanach 
aktiv beteiligt, ebenso wie Friedrich Schlegel am philosophischen 
Leben von Jena lebhaften Anteil genommen hat. Für die geistige 
Ausrichtung der Brüder Schlegel und ihre Stellung im Leben der 
Zeit sind damit nur Randgebiete berührt, da sich ihre damalige 
Tätigkeit im wesentlichen auf eine Theorie der Poesie konzentrier-
te. 
Dieses Thema sollte nach einem frühen Projekt vom Januar 
1793 in einer gemeinschaftlichen Korrespondenz „über die Dicht-
kunst" behandelt werden (KFSA 23, 81). Zwar ist der Plan nicht 
zur Ausführung gelangt, aber in der uns erhaltenen Korrespondenz 
zeigen sich in verschiedenen Äußerungen darüber die Ansätze 
dazu deutlich genug ab. Friedrich Schlegel erscheint darin als ein 
Denker, der nach seines Bruders Meinung leicht in Gefahr war, 
„einen Dichter nach Begriffen a priori konstruieren zu wollen" 
(KFSA 23, 129), wogegen Veranlassung bestand, August Wilhelm 
gegenüber das „System", oder jedenfalls den „Geist des Systems, 
der etwas ganz anderes ist als ein System", zu verteidigen 
(KFSA 23, 130). Hierin bekundet sich der verschiedene spekula-
tive und empirische Ausgangspunkt der Brüder Schlegel. August 
Wilhelm verfolgte das Briefprojekt ernsthafter als sein Bruder und 
verfaßte für diesen noch im November 1793 seine Betrachtungen 
über Metrik in einer Folge von Briefen (SW 7, 155-196)2, aus 
denen seine Briefe über Poesie, Silbenmaß und Sprache hervorgin-
gen (SW 7, 98-194). In ihnen zeigt sich deutlich sein besonderer 
Zugang zur Poesie von Gegebenheiten wie Sprache, Rhythmik, 
Metrum aus, während in Friedrichs frühen Entwürfen, zum Bei-
spiel in den Manuskripten Von der Schönheit in der Dichtkunst von 
1794-95, die Frage nach der spezifischen Einheit von dichteri-
schen Werken im Vordergrund steht (KFSA 16, 5-31). Eine der 
ersten Äußerungen Friedrich Schlegels stammt von Ende Mai 
1793 und lautet: „das Mannigfaltige muß zu innerer Einheit not-
wendig verknüpft sein. Zu Einem muß Alles hinwirken, und aus 
diesem Einen, jedes Andren Dasein, Stelle und Bedeutung notwen-
dig folgen. Das, wo alle Teile sich vereinigen, was das Ganze belebt 
2
 August Wilhelm Schlegels Sämtliche Werke. Herausgegeben von Eduard Böcking 
(Leipzig: Weidmann, 1846). Im folgenden „SW". 
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und zusammenhält, das Herz des Gedichtes liegt oft tief verbor-
gen" (KFSA 23, 97). 
Dieser Versuch zur Begründung einer Theorie der Poesie ver-
band sich bei den Brüdern Schlegel mit der Überzeugung, daß eine 
völlig neue Behandlung dieses Gegenstandes vonnöten sei und die 
Frage, was die Poesie sei, bislang falsch gestellt worden war, inso-
fern man sich ausschließlich auf formale Erfordernisse konzen-
triert hatte, wobei das eigentlich Poetische nie in Erscheinung 
treten konnte. Das galt ihrer Meinung nach für Aristoteles, der das 
Wesen der Poesie zu einseitig vom Epos aus bestimmt hatte, ferner 
für die römischen Vertreter einer ars poetica, die Theoretiker des 
Klassizismus, die nach normativen Prinzipien suchten, diese aber 
nur formal als Regeln zu formulieren wußten, wie auch für Les-
sing, der auf einen „poetischen Euklides" aus war, als ließe sich 
solch ein Lehrbuch für die Poesie aufstellen. Diese allgemeine 
Ablehnung der poetologischen Tradition schließt nicht aus, daß 
die Brüder Schlegel bei spätantiken Rhetorikern wie Dionysios 
von Halikarnassos, bei Piaton, selbst Aristoteles, sowie in der Mo-
derne bei Dante, Boccaccio, auch Shakespeare, Schiller und Goe-
the wichtige theoretische Anregungen für ihr eigenes Nachdenken 
über die Poesie fanden. Die grundsätzliche Frage aber, was Poesie 
sei, mußte ihrer Meinung nach völlig neu gestellt werden. Wir 
verzichten hier darauf, ihren wichtigsten und bekanntesten Ansatz 
auf diesem Gebiet - die Eröffnung der historischen Frage nach 
dem Wesen der Poesie, die Unterscheidung von alter und moder-
ner, klassischer und romantischer Poesie - erneut zu analysieren. 
Statt dessen soll hier die strukturelle Frage nach der Natur der 
Poesie im Vordergrund stehen, die bislang weniger Beachtung ge-
funden hat. Freilich lassen sich diese beiden Fragestellungen bei 
Autoren nie scharf voneinander abheben, deren Motto auf diesem 
Gebiet gewesen ist: „Die beste Theorie der Kunst ist ihre Ge-
schichte."3 Für die hier untersuchte Frage konnten auch in der 
damaligen Philosophie des Idealismus keine Anknüpfungspunkte 
gefunden werden. Denn die Ausarbeitung dieser Systeme stand zur 
Zeit des Beginns der theoretischen Überlegungen durch die Brüder 
Schlegel noch bevor. Kants Kritik der Urteilskraft aber wurde die 
Schrift, mit der sich die Brüder Schlegel bei der Entwicklung ihrer 
3
 Siehe hierzu meinen Aufsatz „,The Theory of Art is its own History4: Herder and 
the Schlegel Brothers," Herder Today. Contributions from the International Her-
der Conference. Herausgegeben von Kurt Mueller-Vollmer (Berlin: de Gruyter 
1990), 246-67. 
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Vorstellung von der Poesie am meisten auf kritische Weise ausein-
andersetzten. 
1. Zwar wird die Poesie von Kant nicht eigens thematisiert und 
taucht meist nur am Rand in Form von Beispielen für die Natur 
des Ästhetischen auf. Aber die Frage nach dem Wesen des Ästheti-
schen hing für Kant eng mit der Einbildungskraft zusammen, die 
in der frühromantischen Theorie das Prinzip zur Hervorbringung 
dichterischer Werke und damit ein zentrales Thema der hier in 
Angriff genommenen Poetologie wurde. So konzentriert sich die 
Auseinandersetzung mit Kant vor allem auf dessen Theorie der 
Einbildungskraft, wobei von vornherein eine große Diskrepanz 
zum Ausdruck kommt. Für Kant hat die Einbildungskraft nicht 
den hohen Status wie in der Frühromantik, wo sie fertige Kunst-
werke hervorzubringen vermag. Bei ihm ist die Einbildungskraft 
im wesentlichen ein dem Verstand untergeordnetes sinnliches Ver-
mögen, das die „Mannigfaltigkeit" der Erscheinungen aufzufassen 
vermag und eine Vielheit von Empfindungen im Schema der Man-
nigfaltigkeit aufnehmen kann. Es ist der Verstand, der nach Kant 
diese Mannigfaltigkeit vereinheitlicht und auf Begriffe bringt. 
Dies ist im wesentlichen die Funktion der Einbildungskraft nach 
der Kritik der reinen Vernunft, wo es noch gar nicht um das „Ästhe-
tische" geht, sondern das „Logische" im Vordergrund steht. Kant 
sagt dort genauer, daß die Einbildungskraft zwar ein Vermögen der 
„Sinnlichkeit" ist, in ihrer Ausübung aber bereits eine eigene Syn-
thesis der Spontaneität wirksam sei, welche die Sinnlichkeit a pri-
ori bestimmt. Dabei handelt es sich im wesentlichen um die gerade 
erwähnte Fähigkeit, ein „Mannigfaltiges" im Schema der Mannig-
faltigkeit aufzufassen. Hier zeigt sich für Kant eine „Wirkung des 
Verstandes auf die Sinnlichkeit", und zwar „die erste Anwendung 
desselben" (KA 3, 119-120)/ Wenn man diese Stelle genauer in-
terpretiert, kommt mit aller Deutlichkeit zum Ausdruck, welch 
geringe eigene Wirksamkeit Kant der Einbildungskraft zuerkann-
te. Das erste Zeichen von Spontaneität, das heißt von schöpferi-
scher Leistung, das hier zum Ausdruck kommt, wird gleich in das 
Gebiet des Verstandes und des Logischen verschoben. 
Für den ästhetischen Zustand, der in der Kritik der Urteilskraft 
analysiert wird, hat Kant der Einbildungskraft einen größeren 
Spielraum von eigener Wirksamkeit eingeräumt als im Bereich des 
Kants Werke. Akademie Textausgabe (Berlin: de Gruyter, 1968). Im folgenden 
„KA". 
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Logischen. Dies zeigt sich bereits bei der Analyse unserer ästheti-
schen Geschmacksurteile, also bei der Analyse des Ästhetischen 
aus der Perspektive des Zuschauers, des Rezipienten. Diese ästhe-
tischen Geschmacksurteile resultieren aus einem „freien Spiel der 
Einbildungskraft und des Verstandes" (KA 5, 217-18). Der Ver-
stand bleibt im ästhetischen Zustand aktiv, weil Kant sich ein 
freies eigenes Wirken der Einbildungskraft nicht denken konnte. 
Aber im Gegensatz zur Kooperation von Einbildungskraft und 
Verstand im logischen Bereich ist hier die Dominanz des Verstan-
des suspendiert, was sich in einem „freien Spiel" zwischen den 
beiden Vermögen äußert und in der Tatsache zum Ausdruck 
kommt, daß sich die ästhetische Erfahrung auf keinen Begriff des 
Verstandes reduzieren läßt. Andererseits ist die ästhetische Erfah-
rung nicht etwas rein Subjektives für Kant wie „der Geschmack 
der Zunge, des Gaumens und des Schlundes" (KA 5, 212), sondern 
etwas, das sich „allgemein mitteilen" (KA 5, 217), das sich „ansin-
nen" läßt, zwar nicht mit der Erwartung einer „Bestätigung" in 
Begriffen, sondern eher im „Beitritt" der Zustimmung (KA 5, 
216). Das Schöne ist für Kant bekanntlich etwas, „was ohne Be-
griffe allgemein gefällt" (KA 5, 219). 
Auf ähnliche Weise beschreibt Kant die Aktivität der Einbil-
dungskraft von der Seite des ästhetischen Schöpfers, des Genies, 
aus. Genie ist im wesentlichen das „Vermögen der Darstellung 
ästhetischer Ideen". Kant versteht darunter eine „Vorstellung der 
Einbildungskraft, die viel zu denken veranlaßt, ohne daß ihr doch 
irgendein bestimmter Gedanke, d. i. Begriff, adäquat sein kann, 
die folglich keine Sprache völlig erreicht und verständlich machen 
kann." Hier kommt Kant der Auffassung der Einbildungskraft als 
eines produktiven Vermögens vielleicht am nächsten, und hier ist 
es auch, wo er seine Beispiele zum größten Teil aus der Dichtung 
wählt. Er spricht davon, daß der Dichter Vorstellungen errichtet, 
die über jede Erfahrungsgrenze hinausgehen, und Ideen versinn-
licht wie zum Beispiel „von unsichtbaren Wesen, das Reich der 
Seligen, das Höllenreich, die Ewigkeit, die Schöpfung", oder ver-
mittelst der Einbildungskraft Beispiele aus der Erfahrung wie „den 
Tod, den Neid und alle Laster, imgleichen die Liebe, den Ruhm" 
über alle Grenzen der Erfahrung hinaus zur Anschauung bringt 
(KA 5, 314). Kant spricht davon, daß die Einbildungskraft Begrif-
fen Vorstellungen einzuverleiben vermag, welche diese auf „unbe-
grenzte Art" ästhetisch erweitern, so daß eine begriffliche, d.h. 
logische Verständigung über sie unmöglich wird, und sieht hierin 
den eigentlichen schöpferischen Aspekt der Einbildungskraft 
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(KA 5, 315). Die Gemütskräfte, aus deren Vereinigung oder aus 
deren freiem Spiel das Genie hervorgeht, sind aber wiederum 
„Einbildungskraft und Verstand" (KA 5, 316), wobei das Genie 
eigentlich für ihn in dem „glücklichen Verhältnisse" besteht, „wel-
ches keine Wissenschaft lehren und kein Fleiß erlernen kann, zu 
einem gegebenen Begriff Ideen aufzufinden und andererseits zu 
diesen den Ausdruck zu treffen, durch den die dadurch bewirkte 
subjektive Gemütsstimmung, als Begleitung eines Begriffs, ande-
ren mitgeteilt werden kann" (KA 5, 317). 
Bei den Brüdern Schlegel herrschte der Eindruck vor, daß Kant 
trotz seines machtvollen Eintretens für die Eigenständigkeit der 
Kunst und ihrer Unabhängigkeit von Philosophie und Moral ih-
rem eigentlichen Organ, nämlich der Einbildungskraft, nicht genü-
gend Wirksamkeit zuerkannt hatte, indem er sie mit dem Verstand 
oder der Vernunft verkoppelte, bzw. diesen Vermögen einfach un-
terordnete. So kam in seine Lehre vom Schönen eine falsche Note 
hinein, die es zu berichtigen galt, indem man die Einbildungskraft 
in ihrer vollen Potentialität und spezifischen Wirkungsweise her-
ausarbeitete. Ihrem verschiedenen Naturell nach haben die Brüder 
Schlegel diese Auseinandersetzung je auf ihre Weise ausgeführt: 
Friedrich Schlegel, indem er unter einfacher Umgehung Kants 
seine eigene Sehweise der Einbildungskraft entwickelte; August 
Wilhelm Schlegel, indem er sich auf eine umständliche Auseinan-
dersetzung mit Kant einließ. Wenn man die Einbildungskraft als 
ein besonderes Vermögen des Menschen charakterisieren wollte, 
so könnte man das Argument der Brüder Schlegel entwickeln, 
dann unterscheidet sie sich von der Vernunft durch ihre ungemein 
individuelle, subjektive, persönliche Art zu empfinden. Indem er 
aus besonderen Gründen an dieser Stelle das Wort Poesie für Ein-
bildungskraft verwandte, sagte F. Schlegel zu Beginn seines Ge-
sprächs über die Poesie: „Die Vernunft ist nur eine und in allen 
dieselbe: wie aber jeder Mensch seine eigne Natur hat und seine 
eigne Liebe, so trägt auch jeder seine eigne Poesie in sich44 
(KFSA 2, 284). Das bedeutet keinen imaginativen Solipsismus, 
der uns in die Phantasiewelt einkapseln würde, vielmehr besteht 
die Aufgabe der Bildung geradezu darin, „auch jede andre selb-
ständige Gestalt der Poesie in ihrer klassischen Kraft und Fülle zu 
fassen" (ebd.). Das ist möglich, weil diese Kraft in uns allen auf 
mehr oder weniger ausgebildete Weise wirksam ist. Außerdem ist 
die Einbildungskraft ein ungemein geselliges und Geselligkeit be-
förderndes Vermögen, da es nach dem bekannten Athenäum-Frag-
ment 116 darauf ankommt, „die Poesie lebendig und gesellig, und 
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das Leben und die Gesellschaft poetisch" zu machen (KFSA 2, 
182). 
Von hier aus könnte man die Einbildungskraft sogar als eine 
Erkenntnisform, ein epistemologisches Vermögen ansehen, das 
freilich auf viel individuellere und intimere Weise verfährt als die 
nach transzendentalen Begriffen und Gesetzen operierende Ver-
nunft. Schlegel scheint sogar anzunehmen, daß die Einbildungs-
kraft das primäre Vermögen in unserer Weltbegegnung ist und die 
Vernunft erst zu wirken beginnt, nachdem sich dieser poetische 
Bezug zur Welt etabliert hat. Die Welt erscheint wie ein Kunst-
werk, wie ein Gedicht, als „der Reichtum der belebenden Natur an 
Gewächsen, Tieren und Bildungen jeder Art, Gestalt und Farbe", 
als eine „bewußtlose Poesie, die sich in der Pflanze regt, im Lichte 
strahlt" (KFSA 2, 285). Wir vermögen diese ursprüngliche Poesie 
unmittelbar zu verstehen und in eine „Poesie der Worte" umzufor-
men, „weil auch ein Teil des Dichters, ein Funke seines schaffen-
den Geistes in uns lebt und tief unter der Asche der selbstgemach-
ten Unvernunft mit heimlicher Gewalt zu glühn niemals aufhört" 
(ebd.).5 Auch vom Modus des Erkennens aus scheint sich eine 
Überlegenheit der Einbildungskraft über die Vernunft zu ergeben, 
wenn man diesen Vergleich weiter in epistemologischen Begriffen 
ausführen wollte. Denn während die Vernunft zu einer Vereinheit-
lichung ihrer Erkenntnisgegenstände tendiert, zeichnet sich die 
Einbildungskraft durch eine Hinneigung nicht nur zur größtmögli-
chen Fülle und Mannigfaltigkeit aus, sondern ebenfalls durch die 
Einbeziehung der komischen, drolligen, koboldhaften Züge des 
Lebens, welche die Vernunft zu eliminieren trachtet. Schlegel ver-
wendet für diese Sehweise der Welt gern Wörter wie „Spielwerk" 
oder „Musik" des Lebens und spricht in seiner Rezension von 
Tiecks Don Quijote-Übersetzung direkt davon, daß die Poesie „die 
Musik des Lebens fantasieren soll" (KFSA 2, 282-283). In einem 
Fragment von 1798 heißt es über diese phantastische Sehweise: 
„Die Welt als Musik betrachtet, ist ein ewiger Tanz aller Wesen, ein 
allgemeines Lied alles Lebendigen und ein rhythmischer Strom 
von Geistern" (KFSA 18, 202). In der Rede über die Mythologie 
wird die Aufgabe der Poesie darin gesehen, „den Gang und die 
Gesetze der vernünftig denkenden Vernunft aufzuheben und uns 
5
 Zu den sprachtheoretischen Implikationen dieser Interpretation von Welt und 
Einbildungskraft siehe meinen Aufsatz „Nietzsche et la Philosophie du langage du 
romantisme d' lena," Philosophie (27) (1990), 57-75. 
20 Abhandlungen 
wieder in die schöne Verwirrung der Fantasie, in das ursprüngliche 
Chaos der menschlichen Natur zu versetzen" (KFSA2, 319). 
Freilich sollte man diese Äußerungen nicht so verstehen, als 
ginge es darum, ein neues Universalreich der Einbildungskraft, der 
Poesie und der Mythologie zu errichten, in dem die Herrschaft der 
Vernunft zu Ende gelangte und die Vernunft der Einbildungskraft 
unterworfen würde. So wird Schlegel oft von der heutigen „Ideolo-
giekritik" gedeutet.6 In Wirklichkeit geht es darum, die Einbil-
dungskraft neben der Vernunft in ihre eigenen Rechte einzusetzen 
und von ihrer spezifischen Funktion aus zu bestimmen, die in der 
idealistischen Philosophie nicht genügend berücksichtigt wurde, 
zu einseitig von der Vernunft aus bestimmt war und nicht den 
Durchbruch zu jener neuen Theorie der Poesie ermöglichte, den 
die Brüder Schlegel vollziehen wollten. Natürlich zeigen sich hier 
bereits die Ansätze zu Schlegels später Kritik des Idealismus und 
des reinen Denkens, wonach die Vernunft auf Grund ihrer energie-
spezifischen Substanz gar nichts anderes als Gebilde des Denkens 
hervorzubringen vermag und sich an diesem Faden des Denkens 
in einem unendlichen leeren Kreislauf um sich selbst herumbe-
wegt.7 Aber zu diesem frühen Zeitpunkt, um den es hier geht, war 
das Programm das einer „Vereinigung von Poesie und Philoso-
phie", und die „neue Mythologie" war konzipiert als „das künst-
lichste aller Kunstwerke" (KFSA 2, 312). Spinozas Art und Weise, 
„im Ganzen" zu denken, wird in der Rede über die Mythologie 
ebenfalls als Beispiel für die Ansichtsweise oder Wahrnehmungs-
weise der Phantasie angeführt (KFSA 2, 317). 
In seiner Kritik an Kants Begriff der Einbildungskraft hat Au-
gust Wilhelm Schlegel diesen Punkt in der frühromantischen 
Theoriebildung genauer ausgeführt. Dieser Text findet sich in 
Schlegels Berliner Vorlesungen von 1801-02 Über schöne Literatur 
und Kunst, in denen er sich zum Ziel gesetzt hatte, die Theorie der 
Frühromantik auf zusammenhängende und allgemein verständli-
che Weise zu entwickeln. Sein Haupteinwand gegen Kant besteht 
hier darin, daß dieser den Bereich künstlerischer Schönheit und 
die Tätigkeit der Einbildungskraft gar nicht erfaßt und von seinen 
Vorstellungen vom Verstände aus verengt hat. Schönheit erscheint 
in Kants Kritik der Urteilskraft nicht als etwas Eigentümliches, aus 
6
 Siehe Mythos und Moderne. Begriff und Bild einer Rekonstruktion. Herausgege-
ben von Karl Heinz Bohrer (Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1985). 
7
 Siehe hierzu vor allem die späten Aufsätze zu Jacobi und Von der Seele- KFSA 
585-616. 
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sich selbst heraus zu Erklärendes, sondern als „die mit den Bedürf-
nissen des Verstandes übereinstimmende Form der Gegenstände" 
(VO 1,231 ).8 Auf entsprechende Weise wurde von ihm die Einbil-
dungskraft „nicht unabhängig als dichterische Fantasie betrachtet, 
sondern in ihrer Beziehung auf den Verstand" (ebd.).9 Für Schlegel 
erfolgen solche Vermögenseinteilungen aus dem „mageren" und 
„beschränkten " Begriff, den Kant vom Schönen hatte und der sich 
am deutlichsten darin bekundet, daß er das Schöne vom Erhabe-
nen trennte (VO 1, 234-236). Indem Kant die Auffassung des 
Schönen mit dem Verstand verknüpfte, mußte er jeden Bezug des 
Schönen zum Unendlichen verbannen, da ja der Verstand eine 
Kraft ist, „die es mit lauter Endlichkeit zu tun hat" (VO 1, 231). 
Indem er die „Höhe der Vernunft" nicht mit zum Kunstgenie 
rechnete, muß er „zur Hervorbringung des Höchsten in der Kunst 
noch etwas Fremdartiges außer dem Genie" ansetzen: „lauter 
Trennungen, die aus seiner viel zu engen Ansicht des Schönen 
entspringen" (VO 1, 239). 
Kant fehlte nach Schlegel mit einem Wort ein Verständnis für 
die symbolische Natur des Schönen, und er vermochte sich nicht 
„zu dem absoluten unteilbaren Akt" zu erheben, „wodurch das 
Genie eine Kunstschöpfung hervorbringt" (VO 1, 240). Er wollte 
zum Beispiel den tierischen, sinnlichen Teil der Natur von ihrem 
vernünftigen, geistigen Widerpart scheiden. Schlegel sagte dazu: 
Was wir von der Kunst im allgemeinen gerühmt haben, sie leiste eben das 
für die Anschauung, was die höchste Philosophie durch Spekulation, das 
können wir hier an einem Beispiele deutlich machen. Die transzendentale 
Betrachtung lehrt uns, daß Leib und Seele nicht ursprünglich entgegenge-
setzt, sondern eins sind; wir sehen nach ihr die körperliche Organisation 
bloß als eine Ausstrahlung des Geistes an. Wenn nun in einer Kunstbil-
dung Körper und Geist bis zur vollständigen Harmonie ineinander ver-
schmolzen sind, so verschwindet sowohl das Tierische als das bloß Ver-
8
 August Wilhelm Schlegel, Kritische Ausgabe seiner Vorlesungen. Herausgegeben 
von Ernst Behler unter Mitwirkung von Frank Jolles (Paderborn: Schöningh 
1988), Im folgenden „VO". 
9
 Diese Kritik hinterläßt leicht den Eindruck von Unfairness, weil sie auf der Höhe 
der frühromantischen Theoriebildung (1801-02) gegen einen Standpunkt von 
1790 oder 1793 formuliert wurde, der zudem auf völlig anderen philosophischen 
Prinzipien beruhte. Dadurch erweckt die Polemik manchmal den Eindruck von 
Lufthieben. In den genannten Vorlesungen faßt Schlegel aber die Ansätze der 
frühromantischen Theoriebildung zusammen und zeigt eine Richtung seiner 
Dichtungstheorie auf, die für ihre weitere Ausbildung von großer Wichtigkeit 
wurde. 
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nünftige, und das Ideal, das Reinmenschliche, das Göttliche, oder wie 
man es sonst nennen will, tritt hervor. 
Schlegel verweist auf die Götter und Heldenfiguren der antiken 
bildenden Kunst oder die tragischen Personen im klassischen Dra-
ma, die „wahrhaft idealisch" sind, insofern hier diese Wechsel-
durchdringung von Tierheit und Menschheit stattgefunden hat 
und in den genannten Beispielen eine Läuterung ins Geistige hin-
ein stattfindet. Auf ähnliche Weise kann man ein Gedicht oder ein 
sonstiges Kunstwerk idealisch nennen, „wenn sich in ihm Stoff 
und Form, Buchstabe und Geist bis zur völligen UnUnterscheid-
barkeit gegenseitig durchdrungen hatten" (ebd.). Dasselbe gilt aber 
auch für den umgekehrten Weg dieser Verschmelzung, wenn „der 
Geist bis zur völligen Harmonie mit der Tierheit herabgezogen ist" 
und sich auch in dieser Verbindung nicht der geringste Widerstreit 
mit der Vernunft zeigt. Schlegel verweist in der bildenden Kunst 
auf die „Satyrn und Silene", in der Poesie auf die „Masken des 
Aristophanes". Solche Figuren dürfen gerade deshalb „unsittlich" 
sein, „weil sie es dann doch eigentlich nicht sind". Hier ist die 
Sittlichkeit ebenso wie bei den Göttergestalten völlig aufgehoben 
(VO 1,240-241). 
Solche künstlerischen Hervorbringungen können aber nicht das 
Werk des Genies sein, wie Kant das Kunstgenie verstand, nämlich 
als „blindes Werkzeug der Natur" (VO 1, 241). Seine Definition 
des Genies kann nach Schlegel beinahe ohne Veränderung auf die 
„Kunsttriebe der Tiere", die Erzeugnisse von „Bienenzellen", von 
„Biberwohnungen", der „Cocons von Seidenwürmern" übertragen 
werden, wobei „die Natur der Kunst wirklich die Regel" angibt 
und das Schaffen keine freie Tat, sondern ein Naturtrieb ist. Schle-
gel zitiert amüsiert Kants Feststellung, nach der ein Homer oder 
Wieland selbst nicht wissen, wie sich ihre „phantasiereichen und 
doch zugleich gedankenvollen Ideen" in ihrem Kopf zusammenfü-
gen, und meint in bezug auf Wieland, dessen Name sei noch dazu 
„unglücklich gewählt", wobei er hinzufügt: „denn Wieland weiß 
gar wohl, oder wenn er es vergessen haben sollte, so wissen andre 
und können ganz bestimmt angeben, aus welchen französischen 
und andern Autoren sich seine Ideen zusammengefunden haben" 
(VO 1, 242). An einer anderen Stelle wirft Schlegel Kant vor, er 
steche „dem Genie zuvörderst die Augen aus, und um dem Übel 
abzuhelfen, setzt er ihm alsdann die Brille des Geschmacks auf 
(VO 1, 243). Oder er sagt: „Nach Kant brachte das Genie wie die 
Bärin nur rohe Geburten zur Welt, die erst durch den Geschmack 
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ausgebildet werden mußten, welches sich dann gar schlecht damit 
verträgt, daß jenes der Kunst die Regel geben soll" (ebd.). 
Aus dem Dargelegten geht aber zur Genüge hervor, daß Schiegel 
mit dieser Polemik gegen die zu „einem völlig blinden und passi-
ven Naturtriebe" gemachte Einbildungskraft gleichzeitig den orga-
nischen, naturhaften, unbewußten Begriff der Kunst zurückweist 
und stattdessen auf einem höchst bewußten, intentionalen und 
reflexiven Charakter der künstlerischen Schöpfung besteht. Hier-
aufkommt es bei den gerade dargelegten Polemiken hauptsächlich 
an. Um diese Verhältnisse auf ihre Spitze zu treiben, greift Schlegel 
an einer anderen Stelle seiner Vorlesungen die damals beliebte 
Unterscheidung von Naturpoesie und Kunstpoesie auf und sagt, 
daß, wenn die Beziehung zwischen beiden in Begriffen von früher 
oder später zu umschreiben wäre, die Kunstpoesie für ihn zuerst 
käme und eine Naturpoesie erst denkbar würde, wenn die andere 
bereits existierte (VO 1, 256 f.). An einer anderen Stelle kommt er 
auf Schillers Unterscheidung einer „naiven" und „sentimentali-
schen" Poesie zu sprechen, die ebenfalls im Sinne eines Abfalls 
vom Ursprung oder einer Loslösung von der Natur konzipiert war. 
Schlegel meint, diese Unterscheidung würde uns nicht weit führen, 
weil die gesamte Dichotomie aus der Perspektive des Sentimenta-
len konstruiert ist, und fragt: „für wen könnte das sogenannte 
Naive wohl naiv sein als für den Sentimentalen?" 
2. August Wilhelm Schlegel war der Meinung, daß echte Poesie 
deswegen so selten recht begriffen werde, weil der spezifische Ge-
brauch der Einbildungskraft denen „unnatürlich" erscheine, „die 
keinen Funken davon besitzen" (SW 7, 93). Wird uns ein Gegen-
stand im Medium der Poesie gezeigt, so muß jeder Teil „durch dies 
Medium gefärbt sein". Im Drama z. B. wird das Dichterische als 
„historisch", d. h. als eine wirkliche menschliche Begebenheit ge-
zeigt, obwohl „deren Unwahrheit gar nicht verhehlt wird" und wir 
von Anfang an wissen, daß es sich um Fiktion handelt. Dennoch 
bringt die poetische Darstellung dieser Begebenheit das „Wesentli-
che der Sache" klarer und deutlicher zur Anschauung, als es das 
„gewissenhafteste Protokoll" vermöchte. Der Dramatiker erreicht 
dies, indem er seinen Personen ein „vollkommeneres Organ der 
Mitteilung" gibt, als Menschen es natürlicherweise haben. Wäh-
rend im wirklichen Leben das „Vermögen der Äußerung" oft durch 
die „Gewalt der Leidenschaft" oder andere Erregungen gehemmt 
und gefesselt ist, kann der Dichter solches „Hindernis aus dem 
Wege räumen". Als Julia in Shakespeares Romeo und Julia nach 
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ihrem Erwachen vom Mönch das ganze Unglück in größter Eile 
geschildert wird und dieser sie zur Flucht ermahnt, sagt sie ledig-
lich: „Geh nur, entweich! denn ich will nicht von hinnen/4 
(ebd.). 
Schlegel will damit zum Ausdruck bringen, daß wir mit der 
Poesie eine Welt mit eigenen Gesetzen, Proportionen, Beziehun-
gen und Maßen betreten, die sich von der wirklichen Welt auf eine 
höchst sinnvolle Weise abhebt. Er verweist auf Circe in Calderons 
El mayor encanto, amor, die sagt, daß für sie die Sterne Buchsta-
ben auf dem blauen Blatt des Himmels wären (VO 1, 719). Ein 
besonders deutliches Beispiel hierfür ist der Diskurs der Liebe in 
der Poesie. Diese Sprechweise kann sich nicht ohne Bilder vollzie-
hen, aber sie erhebt sich „über die ganze übrige Welt", als hätte sie 
„den Maßstab des Wirklichen verloren" und schwärmte bis an die 
Grenzen der Dinge, „soweit die Flügel der Phantasie sie nur tragen 
wollen, ohne sich einer Verirrung bewußt zu werden" (SW 7, 94). 
Schlegel bezieht sich zur Illustrierung der poetischen Sprache der 
Liebe wieder auf Julia in Shakespeares Schauspiel Romeo und 
Julia, in dem er einen lyrischen Typ des Dramas erblickte. Er 
meinte über die Sprache der Liebe: „Je entferntere und ungleichar-
tigere Bilder sie herbeiruft, desto sinnreicher müssen ihre Gleich-
nisse scheinen" (SW VII, 95). Denn die Liebe kennzeichnet sich 
ihrem Wesen nach durch „unbegriffene Widersprüche", sie ist et-
was, das den Verstand transzendiert, von diesem nicht begriffen 
werden kann. Auch bei der „schönsten Erwiderung" könne Liebe 
sich „nicht in vollkommene Harmonie" auflösen, und sie sei des-
halb ihrer ganzen Natur nach dazu geneigt, „sich antithetisch zu 
äußern" (ebd.). Bei dieser Äußerung des Eigenlebens und der Ei-
gengesetzlichkeit der Phantasie im sprachlichen Bereich ist das 
„Wortspiel" in der Poesie und vor allem in der Lyrik von besonde-
rer Bedeutung für Schlegel gewesen.10 Denn seine Argumentation 
für das Wortspiel ergibt sich wieder aus der Eigengesetzlichkeit der 
Phantasie, ihrer eigenen energie-spezifischen Verfahrensweise, die 
sich auch darin äußert, daß sie „mit Ähnlichkeiten der Töne ahn-
dungsvoll spielen" kann. Wortspiel ist für Schlegel „eine Verglei-
chung zwischen dem Sinne der Wörter und ihrem Klange". Er 
verweist auf seinen Lieblingsdichter in der Lyrik, Petrarca, auf 
„dessen wunderbare Bilder und Gleichnisse, immer wiederkeh-
Siehe hierzu Peter C. Simpson, The Critique of Wordplay During Early German 
Romanticism: Critical Construction of a Literary Style. Diss. Cornell Univer-
sity, 1985. 
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rende Gegensätze und leise mystische Anspielungen", die sich 
ebenfalls in keine Sprache der Vernunft oder des Verstandes über-
tragen lassen. Eine weitere Veranschaulichung der Sprache der 
Phantasie wäre die „kühne Bildlichkeit und antithetische Wortfül-
le beim Schmerz über Verlust oder Tod des Geliebten44 (SW 7, 
96). 
Auf diese sprachtheoretischen Aspekte soll noch zurückgekom-
men werden. Hier geht es zunächst um die besondere Art der 
Mimesis, die sich mit diesem Begriff der Einbildungskraft verbin-
det. A. W. Schlegel hat seine Vorstellungen vom Verhältnis zwi-
schen Verstand und Phantasie noch einmal auf sehr bildhafte 
Weise in seiner Kritik der Aufklärung aus den Berliner Vorlesun-
gen Über schöne Literatur von 1803 ausgeführt11 und dabei den 
Vergleich angeboten, daß das menschliche Gemüt wie die äußere 
Welt „zwischen Licht und Dunkel" geteilt ist und der „Wechsel 
von Tag und Nacht44 ein „sehr treffendes Bild unsers geistigen 
Daseins44 wäre (VO 1, 524). Während wir im Sonnenschein der 
Vernunft an die „Bedingungen der Wirklichkeit" gebunden sind, 
werden diese während der Nacht suspendiert, mit einem „wohltä-
tigen Schleier44 umhüllt, und es eröffnet sich die „Aussicht in die 
Räume der Möglichkeit44. In diesem Sinne sind Vernunft und 
Phantasie die „gemeinschaftliche Grundkraft unsers Wesens44: die 
Vernunft „unbedingt auf Einheit44 dringend, die Phantasie „in 
grenzenloser Mannigfaltigkeit ihr Spiel44 treibend. Dieses „Dun-
keP\ in dem sich „die Wurzel unsers Daseins verliert", ist für 
Schlegel der „Zauber des Lebens", die „Seele aller Poesie". Um ihr 
von der Vernunft völlig unabhängiges Eigenleben zu illustrieren, 
verweist er auf Träume, in denen die Phantasie ebenfalls „von 
allem Zwange entbunden spielt" (VO 1, 527). Natürlich weiß man 
die Träume auch rationalistisch zu erklären, so fährt Schlegel auf 
sarkastische Weise fort. Aber schon die Homerischen Griechen 
waren in bezug auf Träume klug genug, „bedeutsame und bloß 
zufällige zu unterscheiden44, und „wem nicht in seinem Leben 
Träume vorgekommen sind, die aufs wenigste gesagt, von einer 
höchst wunderbaren bizarren Freitätigkeit der Phantasie zeugen, 
der wird gewiß nicht von übermäßiger Poesie beschwert" (ebd.). 
t l Gesondert erschienen unter dem Titel „Über Literatur, Kunst und Geist des 
Zeitalters, Einige Vorlesungen in Berlin, zu Ende des Jahres 1802, gehalten von 
A. W. Schlegel", in: Europa. Eine Zeitschrift. Herausgegeben von Friedrich 
Schlegel (Frankfurt a. M.: F. Wilmans 1803), Erster Band, Zweiter Teil, 3-95. 
Nachdruck im zweiten Band der in Anmerkung 8 genannten Ausgabe. 
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Die spezielle Frage, die sich aus alledem ergibt, lautet natürlich, 
wie es sich mit der Beziehung zwischen Poesie und Wirklichkeit, 
der mimetischen Natur der Dichtung, verhält. A. W. Schlegel hat 
dies Problem dadurch zu klären versucht, daß er den von Aristote-
les in der Poetik aufgestellten Satz, „die schönen Künste seien 
nachahmend", zum Ausgangspunkt nahm und ihn noch durch die 
klassizistische These verschärfte: „die schöne Kunst soll die Natur 
nachahmen" (VO 1, 252).12 Es kann hier nicht darum gehen, ob 
Aristoteles und Boileau von Schlegel richtig ausgelegt werden; al-
lein sein eigener Nachahmungsbegriff ist von Interesse. Wenn man 
Natur nicht in einem engen oder subjektiven Sinne, sondern als 
„Inbegriff aller Dinge" nimmt, so entwickelt Schlegel sein Argu-
ment, dann ist es unmittelbar einsichtig, „daß die Kunst ihre Ge-
genstände aus der Natur hernehmen muß; denn es gibt alsdann 
eben nichts andres" (VO 1, 257): „Die Bestandteile ihrer Schöp-
fungen, wie sie auch durch ihre wunderbare Tätigkeit verwandelt 
sein mögen, müssen immer aus einer vorhandenen Wirklichkeit 
entlehnt sein." Von hier aus betrachtet braucht man also der Kunst 
gar nicht vorzuschreiben, die Natur nachzuahmen, da sie es von 
selbst schon tut, und der Aristotelische Satz wäre lediglich dadurch 
zu modifizieren, daß man sagte: „die Kunst muß Natur bilden" 
(ebd.). 
Konzentriert man sich auf den von der Phantasie bestimmten 
Bildens- oder Schaffensprozeß, so führt Schlegel seine Argumenta-
tion weiter aus, dann stellt sich schon bald heraus, daß es sich 
dabei nicht um ein Kopieren von etwas schon Vorhandenem han-
deln kann, wobei die Kunst immer nur den Kürzeren ziehen wür-
de, sondern um ein selbständiges Schaffen, Organisieren, leben-
dige Werke Bilden, wie man es sich vielleicht mit Prometheus 
versinnbildlichen könnte, „als er den Menschen aus irdischem Ton 
formte, und ihn durch einen von der Sonne entwandten Funken 
belebte" (VO 1, 258). Auf diese Weise hat aber für Schlegel unter 
den Kunsttheoretikern seiner Zeit nur einer den künstlerischen 
Schaffensprozeß verstanden, nämlich Karl Philipp Moritz in sei-
ner Schrift Über die bildende Nachahmung des Schönen von 1788. 
Freilich stand Moritz zu dieser Zeit keine seinem „spekulativen 
Geist" entsprechende Philosophie zur Verfügung, weshalb er sich 
12
 Gesondert erschienen unter dem Titel „Über das Verhältnis der schönen Künste 
zur Natur; Über Täuschung und Wahrscheinlichkeit; Über Manier und Stil** in* 
Prometheus. Eine Zeitschrift. Herausgegeben von Leo von Seckendorf und Josef 
Ludwig Stoll (Wien: Geistingers Buchhandlung 1808), 5.-6. Heft, 1-28. Nach-
druck im zweiten Band der in Anmerkung 8 genannten Ausgabe.' 
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leicht „einsiedlerisch in mystischen Irrgängen verlor" (VO 1,259). 
Aber das Schöne war für ihn das „in sich Vollendete, was als ein für 
sich bestehendes Ganzes von unsrer Einbildungskraft umfaßt wer-
den kann". Das einzig wahre, für sich bestehende Ganze ist freilich 
der über das Maß unserer Anschauung hinausgehende „große Zu-
sammenhang der ganzen Natur". Jedes „einzelne Ganze" ist we-
gen der „unauflöslichen Verkettung der Dinge" notwendigerweise 
„nur eingebildet". Dennoch muß es sich wie jenes große Ganze 
„nach eben den ewigen festen Regeln bilden, nach welchen dieses 
sich von allen Seiten auf seinen Mittelpunkt stützet, und auf sei-
nem eignen Dasein beruht". Jedes künstlerische Werk oder jedes 
Werk der Kunst ist daher eine Bildung im Sinne dieses „höchsten 
Schönen im große Ganzen der Natur". Schlegel sagt zu dieser 
Theorie von Karl Philipp Moritz: „Vortrefflich! sowohl die im 
Schönen liegende Beziehung aufs Unendliche, als das Streben der 
Kunst nach innerer Vollendung ist hierdurch aufs glücklichste aus-
gedrückt" (ebd.). 
Schlegel ergänzt diese Theorie hauptsächlich dadurch, daß er 
das Prinzip der schaffenden Natur im Menschen im „Innern" des 
Menschen, im „Mittelpunkte seines Wesens", in „geistiger An-
schauung", d. h. also wohl in der Phantasie, ansetzt. Die Art und 
Weise, wie sich im Menschen die Natur zeigt, kennzeichnet die 
künstlerische Tätigkeit. Anders ausgedrückt, mit Schlegels eigenen 
Worten: 
Die Klarheit nun, der Nachdruck, die Fülle, die Allseitigkeit, womit sich 
das Weltall in einem menschlichen Geiste abspiegelt, und womit sich 
wiederum dieses Abspiegeln in ihm spiegelt, bestimmt den Grad seiner 
künstlerischen Genialität, und setzt ihn in den Stand, eine Welt in der 
Welt zu bilden (VO 1, 259). 
Damit dreht sich das Prinzip der Naturnachahmung, welches die 
Natur zur Norm der Kunst erhob, aber geradezu in sein Gegenteil 
um, indem jetzt der Satz gilt: „der Mensch ist in der Kunst Norm 
der Natur" (ebd.). 
Um die Kunst noch schärfer von der Natur abzuheben, kommt 
Schlegel gegen Ende dieser Vorlesung auch auf die damals häufig 
diskutierten Begriffe Manier und Stil zu sprechen und zeigt dabei 
seine Vorliebe für den Stil, den er z. B. mit dem Stil Shakespeares 
erläutert: „ein System seines Kunstfachs, und zwar ein erstaunens-
würdig gründliches und tiefgedachtes, das in der Anwendung nach 
Maßgabe der verschiedenen Gegenstände seiner Dramen sich auf 
das mannigfaltigste abändert44 (VO 1,264). Die Manier dagegen ist 
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eine zu persönliche, zu intime Verfahrensweise, bei der sich d i e 
Natur unversehens wieder einstellt. Schlegel drückt dies auch s o 
aus, daß er maniera von manus, „Führung der Hände", also d e r 
Person zugehörigen Organen ableitet, wobei sich leicht „körperli-
che Gewöhnungen einschleichen" können. Stylus dagegen ist d e r 
„Griffel, womit die Alten in Wachstafeln schrieben". Schlegel sagt: 
„dieser gehört nicht mit zu uns, sondern er ist das Werkzeug unsrer 
freien Tätigkeit. Die Beschaffenheit des Griffels bestimmt freilich 
die unsrer Züge, aber wir haben ihn selbst gewählt, und könnten 
ihn mit einem andern vertauschen" (ebd.). 
Damit kommen wir von dem gesteigerten Phantasiebegriff w ie -
der auf die bereits anfangs bemerkte Bewußtheit, Reflexivität d e r 
frühromantischen Poesiekonzeption zurück. Dieser Charakterzug 
zeigt sich nirgendwo deutlicher als gegen Ende von Schlegels Vor-
lesungen über die Aufklärung, wo er aus einem echten Gefühl d e s 
Epochenbruchs heraus den „Anfang einer neuen Zeit" zu beschrei-
ben sucht, den er und seine Genossen auf mancherlei Art zu propa-
gieren versucht hatten (VO 1, 538). Er sieht dabei die „Keime d e s 
Werdens", den Beginn einer „neuen Zeit", vor allem darin ange-
kündigt, daß sich ein „gesteigertes Bewußtsein", ein „Grad d e s 
Selbstverständnisses" ausgedrückt hat, „wie es sich zuvor noch n i e 
in philosophischen Unternehmungen offenbart hat". Dies bekun-
det sich darin, daß „der heutige Dichter über das Wesen seiner 
Kunst mehr im Klaren sein" müsse, als dies „ehemalige große 
Dichter konnten", und diese „höhere Reflexion" nun wieder i n 
„Unterbewußtsein" untergetaucht werden müsse (VO 1, 540-41). 
Es ergeben sich hier wichtige Überlegungen zu dieser Auffassung 
der Dichtung im Unterschied zur Theorie des unbewußten Schaf-
fens, auf die aber an dieser Stelle nicht näher eingegangen werden 
soll. 
3. Friedrich Schlegel hat, was die Naturnachahmung und den 
mimetischen Charakter der Poesie anbetrifft, eine ähnliche Auf-
fassung wie sein Bruder vertreten, obwohl seine Beispiele, die aus 
der antiken Poesie stammen, manchmal eine andere Sprache und 
eine andere Gedankenrichtung andeuten. Er hat seine Theorie 
hauptsächlich mit drei Autoren der griechischen Literaturge-
schichte illustriert, Homer, Aristophanes und Sophokles. „Freiheit 
des Dichters" gegenüber der vorgegebenen Welt der Natur, der 
Gesellschaft und Überlieferung (Mythos, Geschichte) ist dabei ein 
wichtiges Prinzip für ihn gewesen (KFSA 1, 502), obwohl sich 
Schlegel natürlich darüber im klaren war, daß der Dichter gegen-
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über diesen Vorgegebenheiten „nicht ganz frei" ist oder jedenfalls 
nur auf eine besondere, sich nach dem einzelnen Dichtwerk rich-
tende Weise frei sein kann. Aber bei all diesen Berücksichtigungen, 
nach denen der Dichter zum Beispiel die „Erfordernisse des Plat-
zes befriedigen" muß, kommt es für ihn im wesentlichen darauf 
an, seine „überlegene Kraft" zu zeigen (KFSA 1, 52). 
Homer ist nach Schlegels Sehweise das Beispiel für eine Poesie, 
welche „weniger eine ideale Schönheit, als ein getreues Abbild der 
Natur" ist und in welcher „der Dichter als wahrhafter Widerschein 
seiner damaligen Welt und ganzen Umgebung" wirkte (KFSA 1, 
49). Die „Grundlage der homerischen Kunstlehre" wird von ihm 
auf die lakonische Feststellung gebracht, die aus einem antiken 
Wort herrührt: „Vieles zu wissen, besonders aus der Vorzeit, und 
wirksam und gefüge sagen zu können" (KFSA 1, 450). Mit dem 
„wirksam und gefüge sagen zu können" ist der Nerv dieser Dich-
tungstheorie berührt, nämlich die freie Gestaltung durch den 
Dichter. Nach dem Urteil der antiken Kunstrichter, auf die sich 
Schlegel zu dieser Zeit immer gern bezog, läßt sich dies auch so 
formulieren: „Homeros habe, begünstigt mit einer gottbegeisterten 
Natur, mannigfache erzählende Gesänge kunstmäßig zu einer rei-
zenden Ordnung gebildet" (KFSA 1, 564). Hier tritt die Freiheit 
des Dichters markant hervor, da sie sich ja in einer auf die Natur-
nachahmung angelegten Gattung bekundet. Diese zeigt sich auch 
in den berühmten „Täuschungen" des Homers, von denen man 
sagen kann, was er selbst von Odysseus meinte: „Also der Täu-
schung viel erdicht' er, ähnlich der Wahrheit" (KFSA 1, 455). Pin-
dar bezog sich direkt auf Homer, als er sagte: „Seine Lügen haben 
durch geflügelte Kunst eine gewisse Würde" (KFSA 1, 454). Diese 
beiden Tendenzen, die nachahmende und die frei gestaltende, tre-
ten in den beiden Epen Homers auch mit jeweils verschiedener 
Präponderanz auf, insofern die Mas mit ihrem Zug zur „leiden-
schaftlichen Stärke und heroischen Größe" in die idealistische 
Welt der Tragödie weist, ja eine „jugendliche Verkündigung" der-
selben ist, wogegen „diejenigen, welche in der Kunst nur die 
Natur suchen", der Odyssee den Vorzug geben werden, weil diese 
ein schöner Spiegel des menschlichen Lebens ist" (KFSA 1, 
482). insgesamt betrachtet schließt sich Schlegel aber in der Frage 
nach der Vorherrschaft von dichterischer Freiheit oder Nachah-
mung der Natur bei Homer der Meinung des Polybios an: „die 
homerische Poesie sei aus Historie, Diathese und Mythos, aus 
Überlieferung, Anordnung und Erdichtung zusammengesetzt; 
der Zweck der Geschichte sei Wahrheit, der der Anordnung An-
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schaulichkeit, und der der Erdichtung Lust und Erstaunen" 
(KFSA 1,455). 
Mit Aristophanes tritt demgegenüber ein Dichter in Erschei-
nung, bei dem der „poetische Mutwille" den „freiesten Spielraum" 
gewinnt. Schlegel sagt: „Der Grad der weiblichen Zügellosigkeit 
und Verderbtheit, den uns Aristophanes darstellt, überrascht uns 
und übersteigt allen Glauben." Auf den ersten Blick hin wirkt d ie 
„Natur in seinen Darstellungen nach dem Bedürfnisse der Komö-
die verändert, ins Komische (also ins Schlimmere) idealisiert" 
(KFSA 1, 64). Wer Weiberszenen wie die aus der Lysistrata oder 
den Ekklesiazusen für ein „buchstäblich treues Gemälde wirkli-
cher Begebenheiten" halten wollte, „dessen Urteilskraft stände zu 
bezweifeln" (KFSA 1,111). Dennoch, meint Schlegel, waren diese 
Darstellungen der Komödie nicht „ohne alle" Veranlassung in der 
Wirklichkeit. Die Komödie entlehnte vielmehr ihren Stoff der 
Wirklichkeit, indem sie diesen „nur nach den Bedürfnissen des 
komischen Ideals weiter ausbildete" (ebd.). Insofern kann Schlegel 
die Komödie des Aristophanes „eine Kopie der Natur, oft sogar 
ein Porträt eines individuellen Originals" nennen und sagen: sie 
„enthält unzählige Züge, die aus der Wirklichkeit entlehnt sind, 
und ist ein unverwerfliches Dokument für die Sitten-Geschichte" 
(KA I, 64). Wie bei Homer ist es nicht leicht, „die zarte Grenze des 
Wirklichen und Idealischen in Aristophanes mit Bestimmtheit 
und Sicherheit entscheiden zu können" (KFSA 1, 111).13 
Wie sein Bruder hat F. Schlegel aber eine echte Nachahmung, 
d. h. eine künstlerische Bildung, von bloßer „Kopie der Natur4' 
unterschieden (KFSA 1, 59). „Das Vorrecht der Natur ist Fülle 
und Leben; das Vorrecht der Kunst ist Einheit", erklärte er katego-
risch: „Wer das letzte leugnet, wer die Kunst nur für Erinnerung an 
die schönste Natur hält, der spricht ihr alles selbständige Dasein 
ab" (KFSA 1, 38). So führen seine Reflexionen über die spezifische 
Funktionsweise der Phantasie und ihr Verhältnis zur vorgegebe-
nen Natur auf seine Konzeption der poetischen Einheit zurück, 
von der sie ausgegangen waren. Die Aufgabe der Poesie ist: „ Vieles 
zu Einem zu verknüpfen, und die Verknüpfung zu einem unbedingt 
vollständigen Ganzen zu vollenden" (KFSA 1, 295). Daß es sich 
dabei nicht um jene organische, naturhafte, gewachsene Einheit 
Von all dem kommt eigentlich wenig vor in dem Aufsatz von Wolfgang Preise-
danz „Die Abkehr vom Grundsatz der Naturnachahmung", Die Deutsche Ro-
^ h M 97" )ra5USg78eben V ° n H a n S S t e f f e" (6o"ingeni Vandenhoek und Rupp-
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handelt, die in der Ästhetik des deutschen Idealismus im Vorder-
grund stand, liegt nach dem bereits Dargelegten auf der Hand. Der 
künstliche, künstlerische Charakter dieser Einheit drückt sich 
ebenfalls in einer sehr sorgfältig gewählten Terminologie aus. 
Friedrich Schlegel verwendet in seinen Frühschriften gern Wörter 
wie „Gliederbau44, „Verknüpfung", „Organisation", „Gebilde", 
iiopqri) inim (KFSA 1, 451). Das vollkommenste Kunstwerk wird 
seiner Ansicht nach in der Poesie gebildet, weil hier die Aufgabe 
einer Integrierung von umfangreichster Mannigfaltigkeit und 
größtmöglicher Einheit am vollendetsten gelingen kann. Die Poe-
sie ist ohne Grenzen, ohne Beschränkungen in dieser Hinsicht, 
weil sie „durch keinen Stoff weder im Umfange noch in der Kraft 
beschränkt ist", weil ihr „Werkzeug, die willkürliche Zeichenspra-
che, Menschenwerk und also unendlich perfektibel und korrupti-
bel ist" (KFSA 1, 294). Wiederum stoßen wir auf die Sprache als 
wichtige Grundlage für die Theorie der Poesie der Brüder Sohle-
gel. 
An dieser Stelle schob Schlegel eine in seinen kunstphilosophi-
schen Überlegungen sonst fremd erscheinende Hierarchie der 
Künste ein, die sich nach ihrem Material ihrem Werkzeug, ihrem 
Ausdrucksmedium richtet und die Plastik am unteren Ende stehen 
läßt. Schlegel hat die Unangemessenheit eines solchen Schemas 
wohl selbst empfunden und sich hinzuzufügen beeilt, daß bei einer 
Vergleichung der Kunstarten „nicht von dem größern und gerin-
gern Wert des Zwecks die Rede sein" könne, was ungefähr so wäre 
wie die Frage: „Ob Sokrates oder Timoleon tugendhafter gewesen 
sei" (KFSA 1, 294). Aber er hielt dennoch daran fest, daß in der 
Vollkommenheit der „Verknüpfung" Stufen stattfinden, ein 
„Mehr oder Weniger" bestehen, und die Poesie hier die absolut 
höchste Stelle einnehmen könne (KFSA 1, 294-295). Er begrün-
dete dies damit, daß eine einzelne künstlerische Erscheinung erst 
„durch den Zusammenhang der ganzen Welt, zu der sie gehört", 
vollständig wird. Der plastische Künstler, dem ein solcher Zusam-
menhang nicht gegeben ist, hilft sich damit, daß er „doch notwen-
dig die Welt, in welcher er eigentlich zu Hause ist, als schon be-
kannt" voraussetzt, ein „Analogem von Einheit" schafft (KFSA 1, 
295). Die Lyriker und Musiker schaffen ihre Einheit durch 
„Gleichartigkeit einiger aus der ganzen Reihe der zusammenhän-
genden Zustände herausgehobnen" Zustände (ebd.). Wirkliche 
„Vollständigkeit der Verknüpfung" ist von hier aus betrachtet aber 
nur dem Tragiker möglich: „Nur der Tragiker, dessen eigentliches 
Ziel es ist, den größten Umfang und die stärkste Kraft mit der 
32 Abhandlungen 
höchsten Einheit zu verbinden, kann seinem Werke eine vollkom-
mene Organisation geben, dessen schöner Gliederbau auch n icht 
durch den kleinsten Mangel, den geringsten Überfluß gestört w i rd" 
(KFSA 1, 296). Schlegel kommt hiermit notwendigerweise zu e i -
ner Verabsolutierung der klassischen griechischen Tragödie, b e -
sonders des Sophokles, die für seine frühe Sehweise der Poesie 
charakteristisch ist, die er aber bereits im Jahre des Erscheinens 
seiner Schrift Über das Studium der Griechischen Poesie preisgab 
(KFSA 2, 146-147). 
Im griechischen Drama fand nun die „Freiheit des Dichters" e i n 
bislang nicht dagewesenes Ausmaß. Während „selbst die kunstmä-
ßigsten epischen und lyrischen Gedichte der alten Hellenen noch 
einen „Halt und Loden" besaßen, indem sie entweder im Mythos 
oder in der Wirklichkeit gründeten, wird die Poesie mit d e m 
Drama „wie völlig losgerissen von der wirklichen Welt" (KFSA I , 
502). Dies zeigt sich nicht allein in den Änderungen vorgegebener 
Mythen, die jetzt „auffallender und plötzlicher" werden, sondern 
bereits in der fundamentalen Aufgabe der dramatischen Darstel-
lung, „in der das Entfernteste als unmittelbar gegenwärtig erschei-
nen" soll (ebd.). Schlegel sagt: 
Durch innere Ganzheit selbständiger Hervorbringung aus bloßem reinen 
Schein verdient die dramatische Gattung vorzugsweise und im vollsten 
Sinne poetische Kunst zu heißen, deren Wesen nach den Alten in der 
Vollendung bleibender Werke besteht. (KFSA 1, 502)14 
Die Handlung zum Beispiel gewinnt jetzt eine solch eigene Bedeu-
tung, daß Schlegel das Wort „aus der Erklärung des Epos durch-
aus" entfernen möchte (KFSA 1, 473). Ähnliches gilt für den Cha-
rakter der poetischen Einheit, die sich erst mit dem Drama als 
„durchaus vollständiges, in sich selbst schlechthin vollendetes poe-
tisches Ganzes" zeigt, während im Epos diese „Herleitung aller 
Fäden des Werks aus einem Anfangspunkte, die Hinleitung au f 
einen Endpunkt fehlt" (KFSA 1, 472). 
Schlegel illustrierte diesen Charakter der griechischen Tragödie 
mit Sophokles, der seiner Meinung nach bestimmte „harte" Züge 
in den Werken des Aischylos abmilderte und den zügellosen Luxus 
noch nicht kannte, in den die Dramen des Euripides übergingen.15 
14
 Schlegel bezieht sich hier auf Quintilian, Inst. II, 8. 
15
 Siehe hierzu meinen Essay „A. W. Schlegel and the Nineteenth-Century Damna-
tio of Euripides," in: Greek-Roman- and Byzantine Studies. Sonderheft über The 
Nineteenth Century Rediscovery of Euripides. Herausgegeben von William M 
Calder, 27 (1986), 335-367. 
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Die eigentliche Vortrefflichkeit des Sophokles bestand für ihn aber 
wieder in seiner besonderen Art der „Verknüpfung", des Zusam-
menwebens, der Organisation, der Gestaltung seines Gliederbaus. 
Bei Sophokles ist diese Kompositionsweise sozusagen „kano-
nisch" geworden, „wie etwa die Proportion des berühmten Dory-
phoros vom Polyklet" (KFSA 1, 297). Schlegel sagt: „Die reife und 
ausgewachsene Organisation eines jeden Ganzen ist bis zu einer 
Vollständigkeit vollendet, welche auch nicht durch die geringste 
Lücke, nicht durch einen überflüssigen Hauch gestört wird. Not-
wendig entwickelt sich alles aus Einem, und auch der kleinste Teil 
gehorcht unbedingt dem großen Gesetz des Ganzen" (ebd.) Der 
folgende Teil in der Charakteristik des Sophokles besteht aus Va-
riationen dieser grundlegenden Qualität der Einheit auf der 
Grundlage von Vielheit und unendlichen Differenzen. Der zen-
trale Begriff ist Struktur, den Schlegel mit Gliederbau, Organisa-
tion, Verknüpfung, Gebilde wiedergibt. Die Gesetzmäßigkeit des 
Zusammenhanges ist Freiheit, Spiel. Ein anderer Gesichtspunkt, 
der hier von Interesse ist, wird mit den Worten „Stellung" oder 
„Gruppierung" bezeichnet: „Das größere Ganze, wie das Kleinere 
ist in den reichsten und einfachsten Massen bestimmt geschieden, 
und angenehm gruppiert4 (KFSA 1, 298). Schlegel betont ferner 
wiederholt einen eigenen ästhetischen Rhythmus, der das Werk 
belebt, und charakterisiert diesen als einen Wechsel von „Kampf 
und Ruhe, Tat und Betrachtung, Menschheit und Schicksal" 
(ebd.). Dieser Wechsel ist von großer Bedeutung für die er-
schreckenden, schockierenden Ereignisse in der Tragödie, die 
durch Momente der „Rührung" ausgeglichen werden. Bloßer 
Schrecken würde das Bewußtsein in Stillstand versetzen, durch 
ihn „würden wir bis zur Bewußtlosigkeit erstarren". Sophokles 
wußte „Schrecken und Rührung im vollkommensten Gleichge-
wicht wohltätig zu mischen" und hinterläßt einen versöhnlichen 
Eindruck (KFSA 1, 298-299). Schlegel fand ebenfalls in der Spra-
che des Sophokles den Höhepunkt des „Attischen Zaubers" und 
die „ Vollendung der griechischen Sprache" im allgemeinen 
(KFSA 1, 279). Schlegel gab uns keinen Titel, aber wir wissen, daß 
das Werk, an das er dachte, die Oedipus-Trilogie des Sophokles 
war, insbesondere die abschließende Tragödie Oedipus auf Kolo-
nos. 
Aber bereits in der Schrift Über das Studium der Griechischen 
Poesie hatte Schlegel mit Shakespeares Hamlet das Beispiel eines 
durch und durch organisierten, gebildeten, verknüpften Werks der 
modernen Poesie vorgeführt, das „an vollendetem Zusammen-
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hang des Ganzen bis jetzt das trefflichste seiner Art ist" (KFSA 1 , 
246-249). Natürlich ist bei dieser frühen Schrift Schlegels da rau f 
zu achten, daß Sophokles im Bereich der alten, objektiven, natürl i-
chen Poesie das „Maximum" (KFSA 1,218) war, wogegen Shake-
speare der Höhepunkt und „Gipfel" (KFSA 1, 249) der modernen, 
subjektiven, künstlichen Poesie ist, so daß ihre Qualitäten wie i n 
einem symmetrischen Gegensatz zueinander stehen. Während d e r 
Haupteindruck der Tragödie des Sophokles Harmonie und Ver-
söhnung war, ist der Hamlet die vollkommenste Darstellung d e r 
„unauflöslichen Disharmonie", des Mißverhältnisses „der den -
kenden und der tätigen Kraft". Das Gemüt trennt sich und ist „wie 
auf der Folterbank nach entgegengesetzten Richtungen auseinan-
dergerissen". Der „Totaleindruck" ist ein „Maximum der Ver-
zweiflung", und das „letzte, einzige Resultat allen Seins und Den-
kens" erscheint hier als die „ewige kolossale Dissonanz, welche d i e 
Menschheit und das Schicksal unendlich trennt" (KFSA 1, 247— 
248). Trotz dieses fundamentalen Unterschiedes ist das Prinzip 
der poetischen Einheit bei Sophokles und Shakespeare aber genau 
dasselbe. Die „einzelnen Teile" im Hamlet entwickeln sich mi t 
derselben Notwendigkeit „aus einem gemeinschaftlichen Mittel-
punkt, und wirken wieder auf ihn zurück": „Nichts ist fremd, 
überflüssig, oder zufällig in diesem Meisterstück künstlerischer 
Weisheit" (KFSA 1,247). 
A. W. Schlegel hat diese Konzeption der differentiellen Einheit 
in der Poesie zum Prinzip seiner gesamten Shakespeare-Kritik 
gemacht, die ihn zu Anfang des neunzehnten Jahrhunderts zum 
avanciertesten Shakespeare-Kritiker in England und in der ganzen 
Welt werden ließ.16 Das berühmteste Beispiel dafür ist sein bereits 
früher herangezogener Essay Über Shakespeares Romeo und Julia 
von 1797, in dem er zu zeigen versuchte, wie das Ineinanderspie-
len verschiedener Szenen, Charaktere, Traditionen, Spracharten 
usw. in einem komplexen Werk des modernen Dramas wirksam ist 
und daß diese einzelnen Bestandteile so notwendig miteinander 
verknüpft sind, daß es unmöglich wäre, auch nur eins zu ändern, 
ohne die Struktur des Ganzen zu verwandeln. Als Übersetzer die-
ses Dramas war Schlegel natürlich mit jeder Nuance des Werkes 
vertraut. Er wandte sich insbesondere gegen Kritiker, Dramatur-
gen und Schauspieler wie Samuel Johnson und David Garrick, die 
aus Gründen der Aufführung oder auch mit kritischer Argumenta-
16
 Thomas G. Sauer, A. W. Schlegel's Shakespearean Criticism in England (Bonn-
Bouvier 1982). 
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tion bestimmte Szenen ändern oder gar eliminieren wollten und, 
um eines pathetischen Effekts willen, Julia kurz vor Romeos Tod, 
nachdem er das Gift genommen hatte, aufwecken ließen. Schlegel 
bestand demgegenüber auf der „Vollständigkeit" der tragischen 
Handlung, ihrem angemessenen Charakter im Sinne einer völligen 
Übereinstimmung mit sich selbst. Freilich ist Shakespeare ein un-
gemein freigebiger Dichter, so gestand er zu, dessen Kunst nicht 
Jene strenge Sonderung des Zufalligen vom Notwendigen" kann-
te, „welche ein unterscheidendes Merkmal der tragischen Poesie 
der Griechen ausmacht" (SW 7, 89). Seine Art war Freigebigkeit, 
„Freigebigkeit mit Allem, außer mit dem, was nur bei einem spar-
samen Gebrauche wirken kann". So sind einige kleinere Rollen 
„bloß nach dem Gesetze der Zweckmäßigkeit mit wenigen, aber 
bestimmten Zügen gezeichnet". In bezug auf das pathetischere 
Ende meint Schlegel aber: „Es gibt ein Maß der Erschütterung, 
über welches hinaus alles Hinzugefügte entweder zur Folter wird, 
oder von dem schon durchdrungenen Gemüte wirkungslos abglei-
t e r (SW 7, 91). 
Um die bewußte, absichtliche Gestaltung dramatischer Einheit 
auf möglichst effektvolle Weise zu zeigen, konzentriert sich Schle-
gel auf die Tatsache, daß Shakespeare den Stoff oder die Ge-
schichte von Romeo und Julia nicht selbst erfand, sondern der 
Erzählung des Luigi da Porta entnahm und „die ganze Macht 
seines Genius auf die Gestaltung wandte" (SW 7, 71). Ihm kam es 
nicht auf das „Was", sondern auf das „Wie" an. Alles, was in dem 
Stück „ergötzt, rührt und hinreißt", findet sich nicht in der Vorga-
be, so daß man schon auf dem „Begriffe der Schöpfung aus Nichts" 
bestehen müßte, wenn man sein Werk nicht als „eine wahre Schöp-
fung" gelten lassen wollte (SW 7, 74-75). Um dieses Verhältnis zu 
bestimmen, ließe sich auch sagen, daß der Dichter „mit gebunde-
nen Händen, Buchstaben in Geist . . . umzuzaubern gewußt" 
(SW 7, 75). Nur durch dieses dramatische Bilden konnte das Werk 
jene Einheit erhalten, die seine besondere Schönheit ausmacht. 
Schlegel entwickelt diesen Gesichtspunkt hauptsächlich da-
durch, daß er den lyrischen Charakter des Dramas hervorhebt, 
seine Stimmung von Liebe, Jugend, Frühling, Freiheit, von Her-
austreten aus den künstlichen Verhältnissen der Gesellschaft und 
von Nähe zur Natur. Dies zeigt sich in der Szene unter dem freien 
Himmel, in der Romeo die Augen Julias mit Sternen vergleicht, 
und die Liebenden von Bäumen umgeben sind, „deren Wipfel der 
Mond mit Silber säumt" (SW 7, 81). Auf entsprechende Weise 
wird in der Abschiedsszene die Nacht durch die Nachtigall und die 
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Ankunft des Tages nicht durch einen Glockenschlag, sondern 
durch die „Stimme der Lerche" angekündigt (ebd.). 
Jedoch hat dieses Zentrum des Dramas eine doppelte Struktur, 
insofern das Stück, wie Schlegel hervorhebt, „durchhin eine große 
Antithese ist, wo Liebe und Haß, das Süßeste und das Herbeste, 
Freudenfeste und düstre Ahndungen, liebkosende Umarmungen 
und Todtengrüfte, blühende Jugend und Selbstvernichtung unmit-
telbar beisammen stehen" (SW 7, 87). All diese Beobachtungen, 
einschließlich der bereits früher angeführten über die poetische 
Diktion und die Wortspiele, dienen dazu, die kohärente Einheit 
des Werks von verschiedenen und mit Notwendigkeit ineinander-
greifenden Aspekten aus deutlich zu machen und das Werk selbst 
als „ein harmonisches Wunder" zu bestimmen, „dessen Bestand-
teile nur jene himmlische Gewalt so verschmelzen konnte" (SW 7, 
97). 
4. Um noch einen Schritt in dieser Ausbildung der frühromanti-
schen Theorie der Poesie weiterzugehen, könnte man auf 
Fr. Schlegels Rezension Über Goethes Meister von 1798 verwei-
sen,17 in welcher eine entsprechende Analyse der differentiellen 
Einheit eines dichterischen Werks in der Prosa des Romans er-
folgt. Schlegel war sich über das Problem, das hier für den klassi-
schen und klassizistischen Poesiebegriff vorlag, durchaus im kla-
ren und thematisierte es sogar direkt in seinem Text, als er von 
Goethes Roman auf emphatische Weise sagte, daß hier „alles Poe-
sie, reine hohe Poesie" sei. Alles sei so gedacht und gesagt „wie von 
einem, der zugleich ein göttlicher Dichter und ein vollendeter 
Künstler wäre" (KFSA 1, 132). Schlegel hebt diesen Moment her-
vor, wenn er bemerkt: „Überall werden uns goldne Früchte in 
silbernen Schalen gereicht", womit er wohl sagen will: „Was fehlt 
Werners und Wilhelms Lobe des Handels und der Dichtkunst, als 
das Metrum, um von jedermann für erhabne Poesie anerkannt zu 
werden?" (KFSA 2, 133). Auf kumulative Weise fährt er dann fort: 
„Diese wunderbare Prosa ist Prosa und doch Poesie" (KFSA 2, 
133), womit sich das Problem, um das es sich hier handelt, gar 
nicht als ein gattungstheoretisches, sondern als ein sprachtheoreti-
sches herausstellt. Es geht mit anderen Worten überhaupt nicht 
darum, daß der Roman nach der klassizistischen Theorie nicht 
17
 Dies ist eingehender ausgeführt in meinem Aufsatz „Goethes Wilhelm Meister 
und die Romantheorie der Frühromantik", Etudes Germaniques 44 (1989), 
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unter die Gattungen der Poesie aufgenommen war, weil die Brüder 
Schlegel diese Theorie gar nicht teilten und ihnen eine solche An-
nahme gleichgültig oder sonderbar erschienen wäre. Die Romane 
des Cervantes und dessen Prosa waren für sie höchste Poesie. Das 
Problem lautete vielmehr, wie sich in einer Sprache, die der „gebil-
deten Sprache des gesellschaftlichen Lebens" entstammt (KFSA 2, 
133), ein Kunstwerk gestalten läßt, das jenen hohen Ansprüchen 
von „Vollständigkeit der Verknüpfung", „Gliederbau", poetischer 
Stellung entspricht, die gerade mit Sophokles und Shakespeare 
erläutert worden waren. Schlegel macht eigens darauf aufmerk-
sam, daß man Goethes Wilhelm Meister auf keinen Fall so nehmen 
solle, „wie er gewöhnlich auf dem Standpunkt des gesellschaftli-
chen Lebens genommen wird: also einen Roman, wo Personen und 
Begebenheiten der Endzweck sind" (KFSA 2, 133). Wer „dieses 
schlechthin neue und einzige Buch" nach einem zufällig entstande-
nen Gattungsbegriff beurteilen wolle, handle ungefähr so, „als 
wenn ein Kind Mond und Gestirne mit der Hand greifen und in 
sein Schächtelchen packen will" (ebd.). 
Um diesem Problem zu begegnen, geht Schlegel auf die Sprache 
des Wilhelm Meister ein und weist daraufhin, daß die „Grundfä-
den dieses Stils im ganzen" zwar der modernen Bildungswelt ent-
stammen, aber „vielsagend" in ihrer „hohen und zarten Ausbil-
dung" sind. Wenn der Dichter sich mit irgendeiner „Merkwürdig-
keit aus diesem oder jenem ökonomischen Gewerbe, und was 
sonst von den öffentlichen Gemeinplätzen der Poesie am entlegen-
sten scheint", beschäftigt, dann verwendet er „seltsame Gleichnis-
se", die dem „Höchsten und Zartesten" der Poesie nahe kommen. 
Schlegels Hauptargument stützt sich aber auf den eigentümlichen 
Modus der Verknüpfung in Goethes Erzählweise. Er meint, daß 
die „gewöhnlichen Erwartungen von Einheit und Zusammen-
hang" durch diesen Roman ebenso oft enttäuscht wie erfüllt wer-
den. Damit will er sagen, daß hier eine andere, neue Art der poeti-
schen Einheitsbildung am Werk ist, die an die bislang erörterte oft 
erinnert, aber dennoch von ihr verschieden ist. Tatsächlich fährt er 
auch fort, daß derjenige, der „systematischen Instinkt" besitzt, „je 
tiefer er forscht, je mehr innere Beziehungen und Verwandtschaf-
ten, je mehr geistigen Zusammenhang" in dem Werk entdeckt 
(KFSA 2, 134). Wie ist dies zu verstehen? Zu Anfang seiner Rezen-
sion sagt Schlegel, daß sich die Geschichte entfalte „wie die Bil-
dung eines strebenden Geistes" (KFSA 2, 126). Später spricht er 
von dem „angebornen Trieb des durchaus organisierten und 
organisierenden Werks, sich zu einem Ganzen zu bilden" 
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(KFSA 2, 131). Bei der näheren Beschreibung der „Organisation 
des Werks" hebt er hervor, daß der „Zusammenhang", durch den 
sich die verschiedenartigen Teile „zu einem in sich vollendeten 
Ganzen runden", und die „Mittel der Verknüpfung" dadurch gege-
ben sind, daß Erwartungen geweckt werden, Interessen sich regen, 
neue Szenen und Welten sich auftun, die alten Gestalten verjüngt 
wiederkehren, die einzelnen Bücher sich gegenseitig widerspiegeln 
und so eine ganz eigentümliche Art der „Fortschreitung" entsteht 
(KFSA 2, 135). 
Diese Fortschreitung läßt sich auf verschiedenen Ebenen verste-
hen. Sie zeigt sich in der „grenzenlosen Bildsamkeit" Wilhelms 
(KFSA 2, 129) und damit als „Stufengang der Lehrjahre der Le-
benskunst" (KFSA 2, 136). In einem mehr formalistischen Sinn 
kommt diese Fortschreitung in Goethes innovativer Erzählweise 
zum Ausdruck, die durch Vorahnungen, Antizipationen, Korre-
spondenzen, Spiegelungen, Symbolisierungen und Ironisierungen 
eine neue Art der von der Einbildungskraft geschaffenen Einheit 
hervorbringt. Sodann bekundet sich der besondere Charakter des 
Werkes darin, daß es sich sozusagen selbst darstellt, daß es eins 
von den Büchern ist, „welche sich selbst beurteilen, und den 
Kunstrichter sonach aller Mühe überheben" (KFSA 2, 133-134), 
oder sogar, noch darüber hinausgehend, Leser und Kritiker in 
diese Fortschreitung einbeziehen und diese veranlassen, das Werk 
zu „ergänzen, verjüngen" und neu zu gestalten (KFSA 2, 140). Das 
ist angemessen, weil ein Werk wie der Wilhelm Meister „mehr 
weiß als es sagt, und mehr will als es weiß" (ebd.). 
Wie Sophokles und Shakespeare wurde Goethe hier hauptsäch-
lich als Beispiel dafür angeführt, wie die Brüder Schlegel durch 
konkrete Dichtung ihre Theorie der Poesie artikulierten. Auf strikt 
theoretische Weise läßt sich die frühromantische Theorie der Poe-
sie vielleicht von keinem Gesichtspunkt in ihrer Eigenart besser 
beleuchten als von dem der Sprache. Freilich wissen wir über die 
frühromantische Sprachtheorie noch zu wenig, so daß hier einige 
Hinweise genügen müssen. Der eigentliche Sprachphilosoph der 
Frühromantik, der dieses Thema am eingehendsten behandelt hat, 
war A. W. Schlegel.18 Die Sprache, im Sinne der allgemeinen Men-
schensprache, ist für ihn in den Briefen über Poesie, Silbenmaß und 
Vor allem in den Vorlesungen über philosophische Kunstlehre (Jena 1798-
1799), den Vorlesungen über schöne Literatur und Kunst (Berlin 1801 -1802): s. 
Anmerkung 3, und den Vorlesungen über Enzyklopädie: bislang noch unge-
druckt. 
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Sprache von 1795 „die wunderbarste Schöpfung des menschlichen 
Dichtungsvermögens, gleichsam das große Gedicht, worin die 
menschliche Natur sich selbst darstellt" (SW 7, 104). Nimmt man 
sich die gebildeten Sprachen vor, so argumentiert Schlegel, „wie 
sie zum Vortrage der deutlichen Einsicht, der Wissenschaft ge-
braucht werden", ahnt man kaum etwas von dieser ursprünglich 
poetischen Qualität der Sprache, und man könnte sie beinahe „wie 
eine Sammlung durch Übereinkunft festgesetzter Zeichen betrach-
ten". In „abgezogenen Begriffen verarmt", ist die „lebendige Fülle 
der Töne immer mehr zum toten Buchstaben" herabgesunken. Die 
„Herrschaft des Verstandes" hat dies zuwege gebracht. Doch liegt 
selbst in dieser eingeschränkten Sprache noch die „unendliche 
Sprache" verborgen, ja sie muß es, denn „nur dadurch wird eine 
Poesie möglich". Es kennzeichnet geradezu den Dichter, daß er 
diese Sprache zu sprechen weiß: „und der Grad von Klarheit, 
womit dies in einer Sprache geschehen kann, bestimmt ihre poeti-
sche Stärke" (SW 7, 105). 
Schlegel hat die Präsenz dieser dichterischen, poetischen Spra-
che in der Normalsprache mit zwei Beispielen zu illustrieren ver-
sucht. Das erste entstammt seinen Berliner Vorlesungen über 
schöne Literatur von 1802-1803 und bezieht sich auf die „Art, wie 
Kinder die Sprache erlernen, wie sie da in guter Zuversicht sich ins 
Unverständliche hinein begeben" (VOl, 525). Würden sie auf 
„Verständlichkeit" warten, „so würden sie niemals anfangen zu 
sprechen". Wenn es möglich wäre, ihnen die Sprache auf einmal 
durch einen „methodischen Unterricht" beizubringen, d. h. „nach 
den Klassen der Wörter, der Ableitung und Zusammensetzung, 
ferner nach den Formen der Biegung und den Regeln der Verknüp-
fung, endlich nach der Übertragung vom Eigentlichen aufs Bildli-
che" - diese Sprache würde für sie „lebenslang nur ein äußerliches 
Werkzeug bleiben, eine Chiffernsammlung, aus a + b, x, und ande-
ren solchen algebraischen Zeichen bestehend". Dagegen macht es 
beim wahren Erlernen der Sprache bei Kindern gar nichts aus, 
wenn „sie die Metapher eher erfahren als den eigentlichen Aus-
druck, das Zusammengesetzte und Abgeleitete eher als das Einfa-
che und Ursprüngliche, und dabei alles fragmentarisch und chao-
tisch". Ja es ist geradezu erstaunlich, daß „die uneigentlichsten 
und fremdesten Redensarten, welche sie unmöglich in ihre Be-
standteile auflösen können, ihnen unmittelbar einleuchten und 
beruhigende Kraft auf sie haben". Schlegel drückt dies so aus, „daß 
die Worte ganz magisch auf sie wirken, wie Formeln, mit denen 
man etwas herbei und wegbannen kann" (VO 1, 525-526). Das 
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andere Beispiel stammt wieder aus den Briefen über Poesie, Silben-
maß und Sprache und bezieht sich auf das damals beliebte Thema 
vom „Ursprung der Sprache", bei dem Schlegel aber gleich hinzu-
fügt, daß wir historisch davon genauso wenig wissen wie über den 
Ursprung der Poesie (SW 7, 121). Er benutzt mit anderen Worten 
die historische, genetische Darstellungsweise nur, um theoretische 
Ansichten zu entwickeln und diese besser artikulieren zu können. 
Hier legt er den Nachdruck auf das „sinnlich Schöne in den Spra-
chen", das er aus einer ursprünglich die Sprachbildung begleiten-
den eigenen Empfindungsfähigkeit herleitet, die in der poetischen 
Sprache neu zur Artikulation gelangt (SW 7, 116-121). 
Damit sind wir gleichzeitig bei der romantischen Ironie ange-
langt, die gerade aus diesem Bestreben erwächst, das Leben der 
Phantasie und die in der Phantasie erfaßten Fülle des Lebens in 
Worte zu fassen, mitzuteilen und wiederzugeben. Dies Bestreben 
nach vollständiger Mitteilung wird immer nur unvollständig gelin-
gen, es faltet sich sozusagen, transformiert sich in ironische, indi-
rekte Mitteilung (KFSA 2, 334), in eine „künstlich geordnete Ver-
wirrung", in eine „reizende Symmetrie von Widersprüchen", in 
einen „wunderbaren ewigen Wechsel von Enthusiasmus und Iro-
nie" (KFSA 2, 318-319). Die Poesie wird zur „Poesie der Poesie", 
welche die „künstlerische Reflexion und schöne Selbstbespiege-
lung" in ihre Darstellung mit aufnimmt, „in jeder ihrer Darstellun-
gen sich selbst mit darstellen und überall zugleich Poesie und Poe-
sie der Poesie" sein soll (KFSA 2, 204). Die Ironie ist demnach 
keine Zutat und kein Ornament, sondern ein Strukturales Prinzip 
in dieser durch Imagination, Bilder und Sprache bestimmten Poe-
sie in der frühromantischen Theorie der Brüder Schlegel. 
Jochen Hörisch 
„Fremd bin Ich eingezogen66 
Die Erfahrung des Fremden und die fremde Erfahrung in der 
jWinterreise' 
I. 
Schon zu Beginn seiner so kurzen wie intensiven Lebensreise ist 
Thomas Manns Doktor Faustus einem Lied Schuberts gänzlich 
verfallen. Adrian Leverkühn hat seine Heimatstadt Kaisers-
aschern noch nie recht verlassen, wenn er, der frühreife Unterpri-
maner, der puer senex, bereits in fremdesten Bereichen schweift. 
Zum Wegweiser in diesen und in diesem Bereich dient ihm eben 
jener Text aus der ,Winterreise4, der nicht anders denn ,Der Weg-
weiser' überschrieben ist. Zu seiner „Bestürzung" muß Serenus 
Zeitblom eben in dem Augenblick, da er seinen Freund die Zeilen 
dieses Liedes vor sich hinsprechen hört, erstmals in aller Schroff-
heit erfahren, daß der Gegenstand seiner biographischen Auf-
merksamkeit ihm fremd, ja befremdlich ist. Denn Adrian, der 
Stolze, Kalte und Intellektuelle, fällt, Schuberts Vertonung der 
Zeilen Wilhelm Müllers skandierend, dem Schein einer Sentimen-
talität anheim, die ihm ansonsten fremd ist. 
Schuberts immer zwielichtiges, vom Tode berührtes Genie aber suchte er 
dort mit Vorliebe auf, wo es einem gewissen nur halb definierten, aber 
unabwendbaren Einsamkeitsverhängnis zu höchstem Ausdruck verhilft, 
wie in dem großartig eigenbrötlerischen ,Ich komme vom Gebirge her' 
des Schmidt von Lübeck, und jenem ,Was vermeid4 ich denn die Wege, wo 
die andren Wandrer gehn' aus der ,Winterreise\ mit dem allerdings ins 
Herz schneidenden Strophenbeginn: 
Habe ja doch nichts begangen, 
Daß ich Menschen sollte scheu'n -
Diese Worte habe ich ihn, nebst den anschließenden, 
Welch ein törichtes Verlangen 
Treibt mich in die Wüstenei'n?, 
die melodische Diktion andeutend, vor sich hinsprechen hören und dabei, zu 
meiner unvergessenen Bestürzung, Tränen in seine Augen treten sehen.1 
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Diese „unvergessene Bestürzung" Ist so unverständlich nicht. 
Adrian Leverkühn nämlich versteht sich wohl auf die Tränen des 
homerischen und nietzscheschen Gelächters, mit der bedeutenden 
Ausnahme des homerischen und nietzscheschen Gelächter, mit 
der bedeutenden Ausnahme dieser einen und also exklusiven 
Stelle aber nie auf die Tränen empfindsamer Trauer. Psycholo-
gisch sind diese Tränen denn auch kaum zu deuten. Philologisch 
schon eher. Hat doch Adorno in seiner frühen (und Thomas Mann 
thematisch gewiß bekannten2) Schubert-Studie von 1928 die 
Weise einer angemessenen Schubert-Rezeption eben nach dem 
Bild bestimmt, das der junge Adrian Leverkühn mit seinem Ro-
manleben erfüllt: 
Die Sprache dieses Schubert ist Dialekt: aber es ist ein Dialekt ohne Erde. 
Er hat die Konkretion der Heimat; aber es ist keine Heimat hier, sondern 
eine erinnerte. Nirgends ist Schubert der Erde ferner, als wo er sie zitiert. 
In den Bildern des Todes eröffnet sie sich: im Gesicht der nächsten Nähe 
aber hebt Natur sich selber auf. Darum führt von Schubert kein Weg zur 
Genre- und Schollenkunst, sondern bloß einer in die tiefste Depravation 
und einer in die kaum nur angesprochene Realität befreiter Musik des 
veränderten Menschen. In unregelmäßigen Zügen, einem Seismographen 
gleich, hat Schuberts Musik die Botschaft von der qualitativen Verände-
rung des Menschen notiert. Ihr antwortet zurecht das Weinen: Weinen der 
ärmsten Sentimentalität im Dreimäderlhaus nicht anders als das Weinen 
aus erschüttertem Leib. Vor Schuberts Musik stürzt die Träne aus dem 
Auge, ohne erst die Seele zu befragen: so unbildlich und real fällt sie in uns 
ein.3 
Die Gedichte Wilhelm Müllers werden nach der Ausgabe von Ausgabe von H.-R. 
Schwab bei ,insel taschenbuch' zitiert und nicht einzeln nachgewiesen. Schwabs 
Edition folgt der alten, überarbeitungsbedürftigen, doch halbwegs kritischen Aus-
gabe von J. T. Hatfield aus dem Jahr 1906. Anja Flender bereitet eine Neuausgabe 
der, Winterreise' vor, die vor allem auch die unterschiedliche Anordnung der Texte 
in Müllers Ausgaben und bei Schubert kommentiert. 
1
 Thomas Mann: Doktor Faustus, hg. P. de Mendelssohn, Frankfurter Ausgabe 
Frankfurt a. M. 1980, S. 107 f. 
2
 Vgl. Thomas Manns Tagebucheintragung vom 4. Oktober 1943, die eines (von 
mehreren) Abendessen mit Adorno festhält, bei denen „viel über Musik" gespro-
chen wurde. Auch am 30. 9. 43 waren „Adornos mit ihrem affenartigen Hund" zu 
Besuch bei Thomas Mann. Abends hörte man dann „Parsifal-Musik". Das VIII. 
Kapitel des ,Doktor Faustus', das dem Schubert-Zitat vorangeht, hat Thomas 
Mann Adorno vorgelesen (24. 9. und 27. 9. 43). In ihm findet sich die erratische 
Formulierung, die sich auch auf die , Winterreise' beziehen läßt, „daß gerade 
Menschenflucht wohl den Flüchtling ins Menschliche verflicht" (a. a. O., S. 90). 
Th. W. Adorno: Schubert, in: Gesammelte Schriften 17 - Musikalische Schriften 
IV. Frankfurt a.M. 1982, S. 33. Adorno bezieht sich in dieser Schlußpassage 
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Die Frage, die Doktor Faustus weinen macht, die Frage nach der 
„qualitativen Veränderung des Menschen" und nach dem „törich-
ten Verlangen", das Menschen fliehen und in fremde Wüsteneien 
treiben läßt, findet in den Texten der , Winterreise' keine sinnfälli-
ge und d. h. immer auch: keine psycho-logische Antwort. Ebenso 
läßt Thomas Mann seinen anthropofugalen Helden eine Winter-
reise in das absolute Kältezentrum des Teufelgesprächs antreten, 
ohne diese Reise psychologisch hinreichend motivieren zu wollen. 
Für Wilhelm Müllers Winterreisenden wie für Thomas Manns 
Doktor Faustus sind Lieder einzig noch zu singen jenseits der 
Psychologie, die Seelen befragen zu können glaubt. Denn die Psy-
chologie einer „Trennung der Liebenden"4 ist dem romantischen 
wie dem spätzeitlichen Dichter buchstäblich so selbstverständlich 
geworden, daß sie keiner ausdrücklichen Darlegung mehr bedarf. 
Vielmehr ist diese Logik von Psychen, die einander so fremd wer-
den wie der Winterreisende und das Mädchen, das bloße Epiphä-
nomen einer grundsätzlichen Erfahrung von Fremdheit, die in 
einer Psychologie der Trennung ihren aufschlußreichen Schau-
platz findet. 
In diesen fremdesten Bereich jenseits aller Psychologie führt das 
erwähnte Gedicht jenes Schmidt von Lübeck hinein, der sich ein 
gutes Jahrzehnt später so entschieden für den rätselhaften Frem-
den interessierte, der alle gängigen Schemata des Vertrauten 
sprengte: für den Findling Kaspar Hauser.5 Es ist ,Der Wanderer' 
überschrieben und wurde von Schubert bereits 1816 vertont (op. 4 
Nr. 1). Ihm kommt, da es geradezu programmatisch Schuberts 
obsessive Themen: das nomadische Dasein und die Erfahrung des 
Fremden verschränkt, äußerste Bedeutung zu. Nomadisch ist 
„nicht bloß" auf das ungarische Divertissement, die f-moll Phantasie und das 
Finale des a-moll-Quartetts, sondern aufs „ganze Schubertsche Werk". Mit dem 
unmittelbar anschließenden Satz „Wir weinen, ohne zu wissen warum", assozi-
iert Adorno Schubert mit Kaflka und genauer mit dem kleinen Text Auf der 
Galerie', dessen Schlußwendung lautet:,.... da dies so ist, legt der Galeriebesu-
cher das Gesicht auf die Brüstung und, im Schlußmarsch wie in einem schweren 
Traum versinkend, weint er, ohne es zu wissen." - S. zu Adornos Schubert-Deu-
tung auch die instruktive Studie von H.-G. Nicklaus: Sonanzen - Musikphiloso-
phische Aufsätze. Essen 1987, S. 95 ff. 
4
 S. I. A. Caruso: Die Trennung der Liebenden. München 1974, S. 22: „Die Tren-
nung (der Liebenden) stellt die Manifestation des Todes im Leben dar." 
5
 Schmidt von Lübeck: Über Caspar Hauser. Altona 1831, wiedergegeben in J. Hö-
risch (Hrsg.): Ich möchte ein solcher werden wie . . . - Materialien zur Sprachlos-
igkeit des Kaspar Hauser. Frankfurt a. M. 1979, 3. 222-236. 
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schon der Titel dieses Liedes, dessen Text Schubert 1815 unter der 
Überschrift ,Der Unglückliche' und unter der falschen Autorenan-
gabe Zacharias Werner in einer Anthologie fand. Die Richtigstel-
lung erfolgte bald und gleich doppelt: mit dem Verweis auf den 
rechten Verfasser ging bei der Zweitpublikation eine Änderung des 
Titels einher - ,Der Fremdling4. Und als Schubert 1818 seine 
Komposition für den Grafen von Esterhazy nach h-moll transpo-
nierte, brachte er auf dem Titelblatt den Vermerk auf den schwei-
fenden Titel an: „DER WANDERER: oder DER FREMDLING: 
oder DER UNGLÜCKLICHE".6 Textlich zu vertreten sind sicher-
lich alle drei Überschriften: 
Ich komme vom Gebirge her, 
Es dampft das Tal, es braust das Meer. 
Ich wandle still, bin wenig froh, 
Und immer fragt der Seufzer: wo? 
Immer wo? 
Die Sonne dünkt mich hier so kalt, 
Die Blüte welk, das Leben alt, 
Und was sie reden, leerer Schall, 
Ich bin ein Fremdling überall. 
Wo bist du, mein geliebtes Land? 
Gesucht, geahnt und nie gekannt! 
Das Land, das Land, so hoffnungsgrün, 
Das Land, wo meine Rosen blühn. 
Wo meine Freunde wandeln gehn, 
Wo meine Toten auferstehn, 
Das Land, das meine Sprache spricht, 
O Land, wo bist du? 
Ich wandle still, bin wenig froh, 
Und immer fragt der Seufzer: wo? 
Immer wo? 
Im Geisterhauch tönt's mir zurück: 
,Dort, wo du nicht bist, dort ist das Glück!'7 
6
 Zu diesen Zusammenhängen cf. auch D. Fischer-Dieskau: Auf den Spuren der 
Schubert-Lieder - Werden, Wesen, Wirkung. Wiesbaden 1972, S. 99 f. 
7
 Schmidt von Lübeck: Der Wanderer; in: D. Fischer-Dieskau (ed.): Texte deut-
scher Lieder - Ein Handbuch, S. 137. Der Band ist philologisch sehr unzuverläs-
sig. 
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Diese Verse sind so dilettantisch wie eindringlich. Das nicht eben 
originelle Versmaß des fünffüßigen Jambus ist nur an den beiden 
identischen eigentümlichen Echo-Stellen der Frage „Immer wo?" 
und im zurücktönenden, gleichfalls echohaften „Geisterhauch" 
der letzten Zeile zugunsten einer metrischen Ungeschicktheit auf-
gehoben, die Schubert zur Produktivkraft seiner rhythmisch ge-
brochenen Vertonung macht. Diese letzte Zeile verkündet in gera-
dezu deutungsunbedürftiger Klarheit das Ideal des Problems, das 
Schuberts Lieder wenn nicht zu lösen, so doch intensiv erfahrbar 
zu machen versprechen: daß Glück und (buchstäblich zu verste-
hendes) Da-sein nie ein Rendezvous haben, weil Glück stets dort 
und nie hier ist. Zu Hause und heimatlich aber wäre Dasein erst in 
dem Land, „das meine Sprache spricht". Und diese Sprache wäre 
die des intensivsten Glücks - des Glücks nämlich, das verstum-
men macht. Dieses Land, dieses „gesuchte, geahnte und nie ge-
kannte", dieses „so hoffnungsgrüne" Land der glücklichen Sprache 
zu finden, die keine Sprache mehr wäre - das ist das „törichte 
Verlangen", das auch den Winterreisenden umtreibt. 
Töricht muß dieses Verlangen heißen, weil es die Einsicht der 
Schlußzeile des ,Wanderer'-Liedes unterbietet. Denn alles spricht 
dafür, daß die Paradoxie, danach Glück und sprachliches Dasein 
keine gemeinsame Heimat haben, in der sie sich symbiotisch ver-
schränken können, schlechthin unlösbar ist. Das deutet Schuberts 
gespenstische Liebe zu Texten an, die keine Angst vor Allsätzen 
haben, in denen die Unmöglichkeit glücklicher Identität festge-
schrieben steht. Vor Allsätzen wie diesen: „Ich bin ein Fremdling 
überall." Oder vor Sätzen von hoffnungsferner Sachlichkeit wie: 
„Die Liebe liebt das Wandern - / Gott hat sie so gemacht - / Von 
einem zu dem andern. / Fein Liebchen, gute Nacht!" 
Damit ist die grundsätzliche und eben auch grundstürzende Pa-
radoxie angedeutet, die Schuberts Lieder umwerben und gleich-
sam umstimmen wollen: daß die Bewegung der Nichtidentität, die 
Zusammengehöriges (paradigmatisch: Glück und Dasein) be-
fremdlich auseinanderdriften läßt, die einzig sich durchhaltende 
Identität ist. Der Wanderer ist der Fremdling, und der Fremdling 
ist der Unglückliche, der niemals der erlöste andere seiner selbst 
und also nie ein Seßhafter, Heimatlicher und Glücklicher werden 
kann. Deshalb ist er dazu verdammt, sich stets selbst gleich zu 
sein: als Nomade und als beziehungsferne Monade. Von dieser 
versöhnungs- und hoffnungslosen Dialektik künden - deutlich auf 
das Lied ,Der Wanderer' zurück - und auf die ,Winterreise' vor-
verweisend - auch gleich drei zusammengehörende Lieder aus 
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dem Zyklus ,Die schöne Müllerin4 von 1823, die die im späteren 
Werk (1827) unbeantwortete Frage nach der Art des Verlangens, 
das in die Fremde führt, zumindest ansatzweise beantworten. Es 
sind die drei Lieder, die ausdrücklich schon im Titel von der 
hoffnungsgrünen Farbe handeln, die zum universalen Weiß der 
Winterlandschaft komplementär steht. ,Mit dem grünen Lauten-
bande' ist das erste dieser Lieder überschrieben. 
,Schad um das schöne grüne Band, 
daß es verbleicht hier an der Wand, 
ich hab das Grün so gern!' 
So sprachst du, Liebchen, heut zu mir; 
gleich knüpf ich's ab und send es dir: 
Nun hab das Grüne gern! 
Ist auch dein ganzer Liebster weiß, 
soll Grün doch haben seinen Preis, 
und ich auch hab es gern. 
Weil unsere Lieb ist immer grün, 
weil grün der Hoffnung Fernen blühn, 
drum haben wir es gern! 
Nun schlinge in die Locken dein 
das grüne Band gefällig ein, 
du hast ja's Grün so gern. 
Dann weiß ich, wo die Hoffnung wohnt, 
dann weiß ich, wo die Liebe thront, 
dann hab ich's Grün so gern! 
Eine tiefe Paradoxie kennzeichnet kaum überhörbar diesen anson-
sten recht kunstlosen Liedtext. Der „ganz weiße" Liebste schenkt 
der Geliebten das grüne Lautenband, damit ihr möglich werde, 
was ihr eh schon zuteil ist: die Liebe zur Farbe grün, die die seine 
nicht ist. „Ich hab das Grün so gern!" - „Nun hab das Grüne gern!" 
Doch diese seltsame Überwertigkeit der fast schon beschämend 
konventionell auf Liebe und Hoffnung gedeuteten Farbe hat in 
jeder Weise ihren Preis: das Lob der Farbe des blühenden Lebens 
fordert den Preis alles Konventionellen - das Fremde und Be-
fremdliche nicht zu lieben. Eben im bannenden Zeichen des Frem-
den aber steht der „Liebste". Konventionell die Farbe grün zu 
lieben, schließt demnach aus, den zu lieben, der schon so ist, wie 
das verbleichende Lautenband erst zu werden droht - „ganz 
weiß". Die Lieder, die der bleiche Liebende singt, nachdem er der 
fernen Geliebten das grüne Band gesandt hat, wissen, daß die 
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Trennung der fernen Liebenden nun durch eine zackige Demarka-
tionslinie unüberbrückbar geworden ist. Es ist die Linie, die die 
Glücklichen von den Unglücklichen trennt. Denn „die Welt des 
Glücklichen ist eine andere als die des Unglücklichen".8 
Welcher Abgrund die Liebenden scheidet, verdeutlichen zumal 
die beiden folgenden Lieder, die schon im Titel ihren strikt antipo-
dischen Status kundtun. ,Die liebe Farbe' ist das erste, ,Die böse 
Farbe' das zweite überschrieben. Schubert hat die Aporie dieser 
Gedichte bestürzend adäquat vertont: in trostloser Langsamkeit 
und in trauernder h-moll-Färbung wird die „liebe Farbe" verab-
schiedet; in euphorischer Lust aber feiert Schubert die „böse Far-
be". 
Die liebe Farbe 
In Grün will ich mich kleiden, 
in grünen Tränenweiden: 
mein Schatz hat's Grün so gem. 
Will suchen einen Zypressenhain, 
eine Heide von grünen Rosmarein: 
Mein Schatz hat's Grün so gem. 
Wohl auf zum fröhlichen Jagen! 
Wohl auf durch Heid und Hagen! 
Mein Schatz hat's Jagen so gern, 
Das Wild, das ich jage, das ist der Tod, 
die Heide, die heiß ich die Liebesnot: 
Mein Schatz hat's Jagen so gem. 
Grabt mir ein Grab im Wasen, 
deckt mich mit grünem Rasen! 
Mein Schatz hat's Grün so gem. 
Kein Kreuzlein schwarz, kein Blümlein bunt, 
grün, alles grün so rings und rund: 
Mein Schatz hat's Grün so gem. 
Diese Zeilen versuchen eine deutliche Umschrift der hoffnungs-
frohen Bedeutung der lieben Farbe grün. Der sich da in grünen 
„Tränen-" oder Trauerweiden9 kleidet, erfährt die Farbe des Le-
bens tödlich. Wenn schlechthin „alles grün" ist, so auch noch das 
8
 L. Wittgenstein: Tractatus logico-philosophicus Satz 6.43. 
9
 Das Grimmsche Wörterbuch weist ,Tränenweide4 als Synonom für Trauerweide* 
aus. Fischer-Dieskaus ,Handbuch' gibt fälschlich und doch interessant wieder: 
„in grünen Tränen weiden". 
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mit grünem Rasen" gedeckte Grab. Der Tod namhch laßt sich 
nicht erfolgreich verdrängen, nicht jagen und schon gar nicht to-
ten Er ist die absolute Grenze, die kein noch so universales Grün 
überwuchern kann. Darauf verweist nicht nur musikalisch dieln-
sistenz, mit der in diesem Lied „das fis' wie ein Totenglöckchen 
unausgesetzt erklingt"10, darauf deutet nicht nur die deutlich alle-
gorische Struktur dieses Gedichtes, darauf beruht auch deutlich 
die thanatographische Ikonologie des Textes. Der Zypressenhain 
gilt seit jeher als arkadischer locus amoenus, dessen topologische 
Bedeutung dem „Griechen-Müller" vertraut war: dort ist nicht nur 
das geglückte Dasein, sondern auch der Tod heimisch, der von sich 
selbstbewußt sagen kann: „et in Arcadia ego"11. Daß das Fremde 
schlechthin12, daß auch der Tod, ja daß der Tod auch noch in 
Arkadien heimisch ist - dieses Motiv brauchte Wilhelm Müller 
aber nicht allein der ihm wohlvertrauten antiken Literatur zu ent-
nehmen. Er konnte es in einem Buch finden, das 1769 erschienen 
war. Johann Georg Jacobi ist sein Autor,,Winterreise4 sein bemer-
kenswerter Titel. In diesem empfindsamen Buch heißt es lapidar: 
„Wenn ich auf schönen Fluren einen Leichenstein antreffe mit der 
Überschrift ,Auch ich war in Arkadien', so zeig' ich den Leichen-
stein meinen Freunden, wir bleiben stehen, drücken uns die Hand 
und gehen weiter"13. 
Keine Frage: die Todes-Landschaft der ,Winterreise' ist bereits 
in den grünen Gefilden der schönen Müllerin gegenwärtig. Das 
bezeugt in aller kristallinen Klarheit das abgründig wohlgemute 
Lied über die „böse Farbe": 
10
 Th. G. Georgiades: Schubert - Musik und Lyrik. Göttingen 1979 (2.), S. 283. 
11
 S. dazu E. Panofsky: Et in Arcadia ego - Poussin und die Tradition des Elegi-
schen; in: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst. Köln 1975, S. 351-377, 
Panofsky macht auf die arkadischen Motive in Jacobis »Winterreise4 aufmerk-
sam, ohne freilich Müllers und Schuberts Zyklus heranzuziehen. - Auf themati-
sche Interferenzen zwischen den Liedern der , Winterreise* und denen der »Schö-
nen Müllerin4 verweist auch die Arbeit von A. P. Cottrell: Wilhelm Müller's 
Lyrical Song-Cycles. Chapel Hill 1970, bes. S. 35 (zu ,Die böse Farbe'). 
12
 S. dazu die eindringliche Studie von Th. Macho: Todesmetaphern - Zur Logik 
der Grenzerfahrung. Frankfurt a. M. 1987, S. 284 (Kap. ,Oie Fremden'). 
13
 J. G. Jacobi: Winterreise. Düsseldorf 1769, S. 92. 
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Ich möchte ziehn in die Welt hinaus, 
hinaus in die weite Welt; 
wenn's nur so grün, so grün nicht war 
da draußen in Wald und Feld! 
Ich möchte die grünen Blätter all 
pflücken von jedem Zweig, 
ich möchte die grünen Gräser all 
weinen ganz totenbleich. 
Ach Grün, du böse Farbe du, 
was siehst mich immer an 
so stolz, so keck, so schadenfroh, 
mich armen, weißen Mann? 
Ich möchte liegen vor ihrer Tür, 
im Sturm und Regen und Schnee, 
und singen ganz leise bei Tag und Nacht 
das eine Wörtchen ade. 
Horch, wenn im Wald ein Jagdhorn schallt, 
so klingt ihr Fensterlein, 
und schaut sie auch nach mir nicht aus, 
darf ich doch schauen hinein. 
O binde von der Stirn dir ab 
das grüne, grüne Band; 
Ade, ade! und reiche mir 
zum Abschied deine Hand! 
Ein befremdlicher Text - zumal im Kontext mit dem vorangehen-
den Lied: beide Texte wollen die Paradoxie erfahrbar machen, daß 
das Böse und das Liebe eins sein können. Und eine befremdliche 
Vertonung, die zwar durchweg in H notiert ist, aber in dieser 
Tonart (und nicht etwa in der zu erwartenden Paralleltonart) gera-
dezu exzessiv zwischen Dur und Moll wechselt.14 Diesem schnel-
len Wechsel von Dur und Moll entspricht die schizoide Spannung 
in den Stimmungen des Liebenden. Dem, der der Geliebten das 
grüne Lautenband um die Stirn gebunden hatte, wird die liebe 
Farbe unerträglich. Er will die Welt so „totenbleich" weinen, bis 
14
 Solche Wechsel finden sich von T. 1 f. zu 3 f., T. 13-16 zu 17-21 und 22, T 
32-36 zu 37-40 und 41, T. 42-45, T 52-57 zu 58-60, T 61 f. zu 63 f. S. dazu 
Th. G. Georgiades: a. a. O. S. 290. Zur musikalischen Analyse s. auch L. Stoffels: 
Die Winterreise. Würzburg 1987. 
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sie ihm, dem „armen, weißen Mann" entspricht. Der Winter ist die 
Zeit dieser Entsprechung. Und das befremdliche Lob einer solchen 
Entsprechung singt ,Die Winterreise4. In ihren geglücktesten Pas-
sagen vertraut sie darauf, daß sich die Vermutung aus dem voran-
gehenden Liederzyklus umkehren läßt: wenn alles so „totenbleich" 
wird, wie zuvor alles grün war, so möge sich zeigen, daß nicht nur 
der Tod die absolute Grenze des Lebens, sondern das Leben auch 
die absolute Grenze des Todes sei. Deshalb soll und braucht man 
dem Tod keine grenzüberschreitende Macht im Leben einzuräu-
men. In die Nähe dieser befremdenden und bedeutenden Grenze, 
die das Leben vom Tode scheidet, führt den Winterreisenden das 
„törichte Verlangen", glücklich zu sein. Mitunter ist es von der 
Kunst kaum zu unterscheiden, unglücklich zu sein. 
II. 
Mit einem zweifachen „fremd" beginnt ,Die Winterreise4: „Fremd 
bin ich eingezogen, / Fremd zieh ich wieder aus." Im Zeichen 
dieses anaphorischen Beginns steht der gesamte „schauerliche"15 
Liederzyklus. Befremdlich, ja schauerlich ist zumal, daß der, der 
als Fremder kam und geht, diese seine Fremdheit offenbar will. 
Die gängige Deutung der „poetischen Einfühlung", danach „der 
Liebende das Haus des Mädchens verläßt, das ihn betrogen hat"16, 
ist textlich einfach nicht zu belegen. Welches Ereignis zur Tren-
nung der Liebenden führt, gibt der Text nämlich nicht zu erken-
nen. Vielmehr markiert er mit einem Gedankenstrich (und in der 
Vertonung durch eine zwei Takte lange Pause) die Leerstelle, die 
der Allsatz von der nomadischen Liebe, die Gott so und nicht 
anders gemacht hat, abgründig füllt. Der Abschied, den der Win-
terreisende nimmt, ist denn auch gewiß kein verzweifelter.17 
So äußerte sich Schubert selbst nach dem Zeugnis seines Freundes Joseph von 
Spaun über ,Die Winterreise' (Spaun: Aufzeichnungen über meinen Verkehr mit 
Franz Schubert; in: O. E. Deutsch: Schubert - Die Erinnerungen seiner Freunde. 
S. 117 5). 
G. Moore: Schuberts Liederzyklen - Gedanken zu ihrer Aufführung. Tübingen 
1975, S. 105. 
S. dazu die eindringliche Analyse von G. Schmidt Noerr: Der Wanderer über 
dem Abgrund - Eine Interpretation des Liedes ,Gute Nacht* aus dem Zyklus 
, Winterreise' von Franz Schubert und Wilhelm Müller - Zum Verstehen von 
Musik und Sprache; in J. Belgrad u. a. (Hrsg.): Zur Idee einer psychoanalyti-
schen Sozialforschung - Dimensionen szenischen Verstehens - Alfred Lorenzer 
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Schuberts Vertonung bringt die tiefe Ambivalenz dieses Ab-
schieds, den der Wandernde nicht nur zum Anlaß seiner stolzen 
und kühnen Trauer nimmt, sondern auch begrüßt, eindrucksvoll 
zum Ausdruck. Sie moduliert schon in den Takten 63 ff., die den 
Gruß „fein Liebchen, gute Nacht" mit einem Nachspiel versehen, 
fast unmerklich von d-moll eben nicht in die zu erwartende Paral-
lele Dur-Tonlage (F-dur), sondern in D-dur. Die Stimmungen der 
Freude und der Trauer sind einander gespenstisch nah und doch so 
fern - eine kompositorische Eigenheit, die nicht nur die Vertonung 
dieses Liedes kennzeichnet. Die in D-dur gesungene Schlußstro-
phe macht denn auch nachhaltig deutlich, daß nicht die wahre 
Liebe es ist, die den Gesellen mit dem Mädchen verband. Allzu 
offensichtlich nämlich ist die Tendenz, um diese Liebe nicht zu 
kämpfen: 
Will dich im Traum nicht stören, 
War schad um deine Ruh', 
Sollst meinen Tritt nicht hören -
Sacht, sacht die Türe zu! 
Schreib' im Vorübergehen 
Ans Tor dir: Gute Nacht, 
Damit du mögest sehen, 
An dich hab ich gedacht. 
In nuce vollzieht dieses Eingangslied eine Bewegung, die den ge-
samten Zyklus kennzeichnet. Das Themenfeld Liebe verblaßt ge-
gen Ende des Liedes wie des Zyklus immer mehr, um den Problem-
feldern von doppelsinnig zu verstehender Ruhe und Bedeutsam-
keit Platz zu machen. Bedeutende Botschaften aber können nur 
ergehen, wenn die getrennt sind, zwischen denen sie ergehen: 
„Schreib' im Vorübergehen". Dieses Vorübergehen aber ist selbst 
so vorübergehend wie die wandernde Liebe: das Mädchen möge 
sehen, so der Wunsch des nomadisch Schreibenden, daß er an sie 
gedacht habe und nicht, daß er in zeitlos andauernder Gegenwart 
an sie denke. 
Die Erinnerung an die vergangene Liebe durchzieht auch die 
nächsten Lieder. Aber in befremdlicher Weise. Denn der Liebende 
zum 65. Geburtstag, Frankfurt a. M. 1987, S. 367-409. Zum Kontext des Pro-
blems bei Müller/Schubert s. auch D. Krusche: Literatur und Fremde - Zur 
Hermeneutik kulturräumlicher Distanz. München 1985 und W. Griep / H. W. 
Jäger (Hrsg.): Reisen im 18. Jahrhundert - Neue Untersuchungen - Neue Bremer 
Beiträge Bd. 3. Heidelberg 1987. 
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verstrickt sich affektiv zunehmend mehr in die bedeutsame Diffe-
renz die ihn von der Liebsten scheidet. Bedeutsam darf diese 
Differenz heißen, weil sie als diese Differenz selbst stets bedeuten-
der wird Und sie wird bedeutender, weil sie Bedeutung freisetzt. 
Diese Bewegung, die Bedeutsamkeit und Differenz ineinander 
windet wird zum eigentlichen Ideal des Problems der ,Winterrei-
sefc - und nicht etwa die Psychologie des Liebesleids. Sie ist viel-
mehr bloßer Schauplatz der Probleme von Differenz und Bedeut-
samkeit Nicht die Trennung der Liebenden, sondern der Zusam-
menhang von Trennung bzw. Differenz und Bedeutsamkeit ist das 
Ideal des Problems, das ,Die Winterreise4 zu lösen versucht. Sie 
stellt - in hilfloser, aber eindrucksvoller Weise - die fundamental-
semiologische Frage, warum überhaupt Bedeutsamkeit ist und 
nicht vielmehr nicht. 
Daß der Liedzyklus nicht eigentlich um das Thema des Liebes-
leids kreist, gibt schon ein schlichter Textbefund zu erkennen. Die 
ferne Liebste kommt in der zweiten Hälfte des Zyklus (so wie 
Schubert ihn angeordnet hat18) nicht mehr vor. Ja, sie verliert 
schon in der ersten Hälfte des Liederzyklus an Gewicht. Die Trau-
erarbeit des Wanderers gilt nicht dem Verlust des Liebesobjekts, 
sondern dem Umstand, daß Bedeutsamkeit ohne Differenz nicht 
sein kann und nicht zu haben ist. Das akzentuiert wie das erste, so 
auch das zweite Lied. Es deutet allegorisch die Wetterfahne „auf 
meines schönen Liebchens Haus" als Zeichen jener erotischen Un-
stetigkeit, die schon das Eingangslied in bemerkenswerter Gelas-
senheit besang. Wichtiger als diese Motivwiederholung aber ist, 
daß sich auch hier schon der Themenkreis hypertropher Bedeut-
samkeit wiederholt: „Da dacht ich schon in meinem Wahne, / Sie 
' Wilhelm Müller veröffentlichte seine Gedichtsammlung 1823 in der Zeitschrift 
,Urania4 in folgender Reihenfolge: Gute Nacht, Die Wetterfahne, Gefrorene 
Tränen, Erstarrung, Der Lindenbaum, Wasserflut, Auf dem Flusse, Rückblick, 
Irrlicht, Post, Frühlingstraum, Einsamkeit. Fortgesetzt wurde diese Publikation 
in den ,Deutschen Blättern' vom 13./14. 3. 1823 mit: Der greise Kopf, Letzte 
Hoffnung, Die Krähe, Im Dorfe, Der stürmische Morgen, Die Nebensonnen, 
Der Wegweiser, Das Wirtshaus, Mut, Der Leiermann. 1824 folgte dann die 
Buchveröffentlichung unter dem Titel,Gedichte aus den hinterlassenen Papie-
ren eines reisenden Waldhornisten'; sie bringt zwei neue Gedichte und ordnet 
die Texte folgendermaßen an: Gute Nacht, Die Wetterfahne, Gefrorne Tränen, 
Erstarrung, Der Lindenbaum, Die Post (neu!), Wasserflut, Auf dem Flusse, 
Rückblick, Der greise Kopf, Die Krähe, Letzte Hoffnung, Im Dorfe, Der stürmi-
sche Morgen, Täuschung (neu!), Der Wegweiser, Das Wirtshaus, Irrlicht, Rast, 
Die Nebensonnen, Frühlingstraum, Einsamkeit, Mut, Der Leiermann. 
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pfiff den armen Flüchtling aus." Alles spricht, schreibt, tut kund 
und ist bedeutend - aus dem, der im Vorübergehen eine Botschaft 
ans Tor schrieb, wird schon im zweiten Lied einer, der überall 
Zeichen gewahrt und nichts als nicht bedeutend erfahren kann. 
„Der Wind spielt drinnen mit dem Herzen / Wie auf dem Dach, 
nur nicht so laut." Nicht ob, sondern „wie laut" Botschaften ans 
Ohr des Einsamen gelangen, steht fortan in Frage. 
Das dritte Lied trägt den Titel,Gefrorne Tränen'. An dieses Lied 
mag Adorno gedacht haben, als er von den Tränen schrieb, die so 
rätselhaft unbildlich und real vor Schuberts Musik aus dem Auge 
fallen, ohne zuvor die Seele zu befragen. 
Gefrorne Tränen fallen 
Von meinen Wangen ab: 
Ob es mir denn entgangen, 
Daß ich geweinet hab'7 
Von der fremd gewordenen Geliebten ist in diesen Zeilen nicht 
mehr die Rede. Wohl aber von der Differenz, die nunmehr den 
Wanderer von sich selbst scheidet und zum Fremden sich selbst 
gegenüber macht. Ihm ist entgangen, daß er geweint hat. Und er 
setzt gegen diese nachträgliche Feststellung seiner Selbstfremdwer-
dung einen geradewegs pantheistisch dimensionierten Verschmel-
zungs- und Vereinigungswunsch („als wolltet ihr zerschmelzen / 
Des ganzen Winters Eis!"), dessen Paradoxie das sogleich folgende 
Lied benennt. Es ist ,Erstarrung' überschrieben und gibt somit 
schon im Titel zu erkennen, daß Zerschmelzen und Erstarren das 
je andere ihrer selbst sind. 
Soll denn kein Angedenken 
Ich nehmen mit von hier? 
Wenn meine Schmerzen schweigen, 
Wer sagt mir dann von ihr? 
Mein Herz ist wie erstorben, 
Kalt starrt ihr Bild darin; 
Schmilzt je das Herz mir wieder, 
Fließt auch ihr Bild dahin! 
Die Überlegung der Schlußverse ist in der Tat befremdlich und 
doch von großer Verbindlichkeit. Wenn in der Differenz der 
Fremde und in der Fremde der Differenz die Geliebte nur noch als 
Schmerz der Trennung gegenwärtig ist; wenn allein ein bis an den 
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Rand der katatonischen Erstarrung getriebenes Leiden noch das 
principium individuationis trägt - dann wird mit den Schmerzen 
auch die Rede (von) der Geliebten verstummen; dann wird mit 
dem Schmilzen des erstorbenen Herzens auch das Bild der Gelieb-
ten dahinfließen. Deshalb entschließt sich der ursprünglich vom 
Verlangen nach Glück umgetriebene Fremde, allen Wünschen 
nach Glück und Symbiose zu entsagen, starre Differenzen und 
zackige Demarkationslinien aufrechtzuerhalten und also: nicht 
glücklich sein zu wollen. Es ist allein dieser befremdliche Ent-
schluß, der in den folgenden Liedern das Bild der fernen Geliebten 
doch noch gegenwärtig hält. Trotzdem verblaßt dieses Bild; und es 
muß verblassen, weil in der Fremde der Differenz die Liebste 
immer mehr zum bloßen Erinnerungszeichen wird. In dem Maße 
aber, in dem ihr Bild verblaßt, wächst ihre Bedeutung. Doch sie 
wächst so, daß schließlich das Phänomen der Bedeutsamkeit 
schlechthin sich überwertig verbindlich macht und einzelnes Be-
deutendes - und sei es die Geliebte - verblassen läßt. Der Wan-
dernde spürt schließlich kaum mehr den Alpdruck der Trennung, 
zunehmend aber das bedeutende Gewicht der Welt. 
So schon im unmittelbar folgenden Lied, dem berühmtesten des 
gesamten Zyklus: „Der Lindenbaum". Ein Text, der seiner Ab-
gründigkeit zum Trotz volkstümlich geworden ist. Ein Glücksfall 
des Dichtens von und aus der Fremde, das mit dem heimatlichen 
locus amoenus-Bild des liebevoll Vertrautesten beginnt. 
Am Brunnen vor dem Tore 
Da steht ein Lindenbaum; 
Ich träumt' in seinem Schatten 
So manchen süßen Traum. 
Ich schnitt in seine Rinde 
So manches liebe Wort; 
Es zog in Freud' und Leide 
Zu ihm mich immerfort. 
Gleich der ersten Strophe schreiben sich irreduzible Differenzen 
ein. In bemerkenswerter Verdichtung häufen die beiden Eingangs-
eilen uralte Schwellensymbole: den Brunnen, das Tor und den 
indenbaum. Sie sind dort zu finden, wo rites de passage, wo 
eburt, Hochzeit und Sterben, wo Ereignisse statthaben, die in 
. -
der Wejse bedeutend sind. Nur die beiden Eingangszeilen (und 
die vorletzte der Schlußstrophe) stehen im Präsens. Und gegen-
wärtig mögen auch noch die Inschriften sein, die vergangene und 
flüchtige süße Träume in lieben Worten zu bewahren suchen. Auch 
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hier finden sich die beiden Leitthemen der Liebestrennung und 
der Bedeutsamkeit aufs engste ineinander verschränkt - und wie-
derum so, daß die bedeutsame Sphäre der Inschriften und des 
raunenden Rauschens der sprechenden Natur die Suprematie über 
die konkrete Erinnerung an die Geliebte haben. Zur zeitlichen 
Differenz von Gegenwart und Vergangenheit gesellt sich die räum-
liche: an den Ort jener Inschriften zieht es den Wandernden „im-
merfort" zurück. 
Ein eigenartiges Wort: „immerfort". Eigenartig ist auch die 
Weise seiner Wiedergabe. Fischer-Diskaus Notenedition, die als 
„Ergebnis quellenkritischer Forschung" verstanden werden will, 
notiert „immerfort" als ein zusammenhängendes Wort, das dann 
nur im Sinne von „unablässig" begriffen werden kann. Sein (nicht 
eben sehr zuverlässiges) Handbuch deutscher Liedtexte bringt hin-
gegen „immer fort" in zwei Worten. Es folgt dabei wohl der von 
James T. Hatfield 1906 herausgegebenen Vollständigen kritischen 
Ausgabe der Gedichte von Wilhelm Müller', die es ebenfalls vor-
zieht, das Wort zu zweiteilen. Wie immer auch: ein tiefer Doppel-
sinn ist der Aussage: ,Es zog in Freud' und Leide / Zu ihm mich 
immer/fort" nicht zu nehmen. Wen es immerfort fort und eben 
nicht hin oder zurück an den Ort der Herkunft zieht, dem ist die 
Heimat selbst zur Fremde geworden. So wie der, der nach dem 
Wort des Novalis immer nach Hause geht, keinen topographisch 
unverwechselbaren Ort als Heimat erfahren kann, so wird auch die 
langsame Heimkehr19 des Winterreisenden keine an den Ort des 
Ursprungs sein. Es sei denn, man verstehe diesen ursprünglichen 
Ort als einen, dem man irreversibel in die Fremde entsprungen ist. 
„Im Ursprung wird (dann) kein Werden des Entsprungenen, viel-
mehr dem Werden und Vergehen Entspringendes gemeint. Der 
Ursprung steht im Fluß des Werdens als Strudel und reißt in seine 
Rhythmik das Entstehungsmaterial hinein".20 
In die Rhythmik dieses ursprünglichen Strudels wird auch dei 
Winterreisende hineingerissen. Das deutet schon die zweite Stro-
phe an. 
19
 Zu Handkes An Verwandlung des romantischen Wortes s. J. Hörisch: ,Ein 
Schwanken ging durch die Welt4 - Peter Handkes poetisches Abendmahl; in: 
Vorträge der Germanistentages Berln 1987 Bd. 3, S. 41-47. 
20
 W. Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels; GS 1/1, hg. R. Tiedemann / 
H. Schweppenhäuser. Frankfurt a. M. 1974, S. 226. 
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Ich mußt' auch heute wandern 
Vorbei in tiefer Nacht, 
Da hab' ich noch im Dunkeln 
Die Augen zugemacht. 
Und seine Zweige rauschten, 
Als riefen sie mir zu: 
Komm her zu mir, Geselle, 
Hier find'st du deine Ruh'! 
Der, der da unter dem nomadischen Imperativ steht, wandern zu 
müssen, will, als er den Ort jener ursprünglich entsprungenen In-
schriften kreuzt, nicht lesen, was dort immerfort geschrieben steht. 
Er schließt noch im Dunkeln die Augen. Doch dieser Versuch, das 
Menetekel der Bedeutsamkeit selbst übersehen zu können, muß 
scheitern. Denn was der Wandernde nicht lesen will, ist er zu hören 
genötigt. Genötigt wird er damit auch zu einer bedeutsamen Um-
kehrung: er muß „das Wandern der Liebe in die Liebe zum Wan-
dern"21 verwandeln. Diese Nötigung aber will er, der noch (wenn 
nicht nach Glück, so doch) nach Verläßlichkeit giert, nicht wahr-
haben. Deshalb hört er, der wohl die Augen, nicht aber das Ohr 
verschließen kann, die Botschaft des entsprungenen Ursprungs, 
der als Strudel im Fluß des Werdens steht, mißverstehend im 
Modus indikativischer Eindeutigkeit: „Komm her zu mir, Geselle, 
/ Hier find'st du deine Ruh'!" Die vielen Paradoxien jedoch, die 
den Zyklus markieren, finden hier keineswegs ihren ruhigen Aus-
gleich, sondern ihre beunruhigende, weil grundlegende und zu-
gleich grundstürzende Wendung. Noch das Versprechen auf unzer-
störbare Ruhe ist nämlich ein Versprechen und muß also sprach-
lich ergehen. In dieser mittleren Strophe ergeht es noch im irrealen 
Modus: „Und seine Zweige rauschten, / Als riefen sie mir zu". Die 
Botschaft selbst steht hingegen im Indikativ: „Hier find'st du deine 
Ruh'!" 
Dieses Arrangement verkehrt die dritte Strophe auf ebenso tief-
sinnige wie präzise Weise. Sie läßt die ursprünglich entsprungene 
Botschaft über alle sich potenzierenden Entfernungen hinweg wei-
terhin und immer/fort ergehen. Doch so, daß nunmehr - bestür-
zende Erfahrung - aus dem Irrealis, danach es täuschend so 
scheint, als ob das Rauschen der Zweige des Lindenbaums eine 
Botschaft habe, ein Indikativ geworden ist, die Botschaft selbst 
aber im enttäuschenden Konjunktiv steht. Aus dem „als riefen sie 
21
 G. Schmid Noerr: a. a. 0., S. 389. 
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mir zu: (...) Hier find'st du deine Ruh!" wird somit ein „Und 
immer hör' ich's rauschen: Du fändest Ruhe dort!" 
Die kalten Winde bliesen 
Mir grad ins Angesicht; 
Der Hut flog mir vom Kopfe, 
Ich wendete mich nicht. 
Nun bin ich manche Stunde 
Entfernt von jenem Ort, 
Und immer hör' ich's rauschen: 
Du fändest Ruhe dort! 
Die Ruhe aber, die der immerfort hören müssende Wanderer fän-
de, wenn er an den Ort des Ur-Sprungs zurückkäme, wäre keine. 
Denn auch sie ist bedeutsam, und noch diese bedeutsame Ruhe 
müßte der Wanderer hören. Eine verwandte Paradoxie findet sich 
bereits im Anhang der,Winterreise' von Jacobi, der den Titel ,Das 
Closter' trägt: „ . . . Und lispelte den Todten zu: / O findet die 
gewünschte Ruh!" heißt es dort.22 Daß noch der Ruhe eine Bot-
schaft innewohnt, die aber, eben weil sie Botschaft ist, diese Ruhe 
immer schon gestört hat, erfährt und erlauscht, als einer der ersten 
das romantische Lindenbaum-Lied im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit hörend, ein zweiter Held Thomas Manns: 
Hans Castorp auf dem Zauberberg. Er ist (nicht nur musikanaly-
tisch) um ein vielfaches inkompetenter als Adrian Leverkühn. 
Doch weder an Schubert-Bewunderung noch an Einsicht steht er 
dem avancierten Komponist nach - auch wenn ihm der Erzähler 
bei der Form-Analyse zur Hilfe kommen muß: 
Wir alle wissen, daß das herrliche Lied im Volks- und Kindermunde etwas 
anders lautet denn als Kunstgesang. Dort wird es meist, vereinfacht, nach 
der Hauptmelodie strophisch durchgesungen, während diese populäre Li-
nie im Original schon bei der zweiten der achtzeiligen Strophen in Moll 
variiert, um beim fünften Vers, überaus schön, wieder in Dur einzulen-
ken, bei den darauf folgenden ,kalten Winden' aber und dem vom Kopfe 
fliegenden Hute dramatisch aufgelöst wird und sich erst bei den letzten 
vier Versen der dritten Strophe wiederfindet, die wiederholt werden, da-
mit die Weise sich aussingen könne. Die eigentlich bezwingende Wendung 
J. G. Jacobi: a. a. O. S. 99. Weitere parallele Wendungen und Formulierungen 
zwischen Jacobis und Müllers ,Winterreisefc sind unverkennbar. Einige seien 
hervorgehoben: „der Dohlen heiseres Geschrey" (7); „eine Erndte? mitten im 
Winter? warum nicht?" (9); „Ihr, welche das Geschick in Wüsteneven trug" (13); 
„kein Glück ist ohne Ruhe" (52) „und danket dem, der ihn zum Tode schuf 
(59). 
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der Melodie erscheint dreimal, und zwar in ihrer modulierenden zweiten 
Hälfte, das drittemal also bei der Reprise der letzten Halbstrophe ,Nun 
bin ich manche Stunde'. Diese zauberhafte Wendung, der wir mit Worten 
nicht zu nahe treten mögen, liegt auf den Satzfragmenten ,So manches 
liebe Wort', ,Als riefen sie mir zu',,Entfernt von jenem Ort4, und die helle 
und warme, atemkluge und zu einem maßvollen Schluchzen geneigte 
Stimme des Tenoristen sang sie jedesmal mit soviel intelligentem Gefühl 
für ihre Schönheit, daß sie dem Zuhörer auf ungeahnte Weise ans Herz 
griff, zumal der Künstler seine Wirkung durch außerordentlich innige 
Kopftöne bei den Zeilen ,Zu ihm mich immerfort', ,H\svfind'st du deine 
Ruh' zu steigern wußte"23. 
Soweit die formale Analyse des „zugleich simplen und gipfelhohen 
Gegenstandes", die derart Hans Castorp kaum ganz zuzutrauen 
ist. Auffallend ist immerhin, daß diese Analyse genau die Wendun-
gen herausstreicht, die auf die fundamentalsemiologische The-
men-Struktur des Textes verweisen. Diesen „simplen und gipfel-
hohen Gegenstand" angemessen zu deuten, fällt hingegen dem 
Protagonisten selbst zu. Bescheiden tritt der Erzähler zurück, 
wenn er, der Worte kaum mehr mächtig und deshalb wohl über-
mächtig, schildert, was Hans Castorp dieses kunstlose Lied „be-
deutete": 
Soviel vom Liede und seinem Vortrag. (...) Allerdings begreiflich zu 
machen, was . . . dies Lied, der alte ,Lindenbaum' ihm bedeutete, das ist 
nun freilich ein Unternehmen der kitzligsten Art, und höchste Behutsam-
keit der Intonation ist vonnöten, wenn nicht mehr verdorben als gefordert 
werden soll. / Wir wollen es so stellen: Ein geistiger, das heißt ein bedeu-
tender Gegenstand ist eben dadurch »bedeutend4, daß er über sich hinaus-
weist, daß er Ausdruck und Exponent eines Geistig-Allgemeineren ist, 
einer ganzen Gefühls- und Gesinnungswelt, welche in ihm ihr mehr oder 
weniger vollkommenes Sinnbild gefunden hat, - wonach sich denn der 
Grad seiner Bedeutung bemißt. Ferner ist die Liebe zu einem solchen 
Gegenstand ebenfalls und selbst ,bedeutend\ Sie sagt etwas aus über den, 
der sie hegt, sie kennzeichnet sein Verhältnis zu jenem Allgemeinen, jener 
Welt, die der Gegenstand vertritt und die in ihm, bewußt oder unbewußt, 
mitgeliebt wird. 
Souverän reproduziert Thomas Manns Roman die Paradoxie, von 
der auch Schuberts Lied handelt: beide sprechen bedeutend da-
von, worüber man nur schweigen zu können glaubt. Über die 
bedeutende Ruhe nämlich, die sprechen macht und läßt, über die 
Thomas Mann: Der Zauberberg - Frankfurter Ausgabe, hg. von P. de Mendels-
sohn. Frankfurt a. M. 1981, S. 
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Todes-Ruhe, die streng komplementär zur Rede des Lebens steht. 
Bedeutend im doppelten Wortsinne ist diese befremdlich spre-
chende Ruhe, weil sie die Grundfigur von Verweisung24 überhaupt 
in Erscheinung treten läßt: die temporale Bewegung, die Sein als 
zeitlich verfaßt ausweist. 
Das Lied bedeutet ihm viel, eine ganze Welt, und zwar eine Welt, die er 
wohl lieben mußte, da er sonst in ihr stellvertretendes Gleichnis nicht so 
vernarrt gewesen wäre. (.. .) Worin bestanden dann aber die Hans Ca-
storps Gewissens- und Regierungszweifel an der höheren Erlaubtheit sei-
ner Liebe zu dem bezaubernden Liede und seiner Welt? Welches war diese 
dahinter stehende Welt (auf die das Lied verweist und die es in diesem 
Sinne bedeutet, J. H.), die seiner Gewissensahnung zufolge eine Welt ver-
botener Liebe sein sollte? / Es war der Tod. 
Thomas Manns Analyse ist, den sogleich folgenden Selbsteinwür-
fen zum Trotz, schlechterdings zutreffend. Und sie widersteht in 
bemerkenswerter Weise der Versuchung, falschen Tiefsinn zu pfle-
gen. Schon Thomas Manns Bildungsroman läßt nämlich keinen 
Zweifel daran, daß der Tod ein Meister aus Deutschland ist. Ro-
mantisches Eingedenken des Todes und seine massenweise Fabri-
kation schließen einander nicht aus. Und so macht es nicht nur 
kompositorischen Sinn, wenn Thomas Manns Roman seinen 
schlichten Helden mit Takten dieses Liedes auf den Lippen in den 
Schützengräben des ersten Weltkrieges den Tod und seine Ruhe 
finden läßt. Unruhiger und beunruhigender aber könnte diese To-
desruhe nicht sein. „Seht, er tritt einem ausgefallenen Kameraden 
auf die Hand, - tritt diese Hand mit seinem Nagelstiefel tief in den 
schlammigen, mit Splitterzweigen bedeckten Grund hinein. (...) 
Was denn, er singt! Wie man in stierer, gedankenloser Erregung 
vor sich hin singt, ohne es zu wissen, so nutzt er seinen abgerisse-
nen Atem, um halblaut für sich zu singen: ,Ich schnitt in seine 
Rinde / So manches liebe Wort - '" Auch das allerletzte Wort, das 
unter dem infernalischen Krach „anheulender Projektile" über 
Hans Castorps Lippen geht, ist kein anderes als das „bewußtlos" 
gesungene „Und sei-ne Zweige rau-schten, / Als rie-fen sie mir zu 
-"
25
. Im maschinisierten Sterben hat Hans Castorp nichts anderes 
als dieses bedeutende Rauschen; und noch im industriellen Mas-
sentod vernimmt er das Rauschen der Bedeutsamkeit. 
24
 S. dazu M. Heidegger: Sein und Zeit, § 17. 
25
 Thomas Mann: Der Zauberberg, a. a. O., S. 1005. 
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III. 
Nach einer berühmten Formulierung aus dem ,Zauberberg' hat der 
Schubert-Bewunderer Hans Castorp alle Mühe, seine „Sympathie 
mit dem Tode" zu überwinden. Möglich wird diese Überwindung 
allein dadurch, daß im endenden Roman zunehmend deutlich die 
Liebe zur Bedeutsamkeit als Horizont jener Thanatophilie er-
scheint. Eine solche „Sympathie mit dem Tode" empfindet über-
deutlich auch Schuberts und Müllers Winterreisender. Diese Sym-
pathie aber findet, anders als die von Hans Castorp, keine noch so 
hintersinnige Erfüllung - der winterliche Wanderer will die bedeu-
tende Grenze zwischen Tod und Leben überschreiten und kann 
dennoch (wie später fast alle todeswilligen Helden Richard Wag-
ners) nicht sterben. Zwar hat ihn, um noch einmal frappante Paral-
lelformulierungen aus Jacobis ,Winterreise' zu bemühen, „das Ge-
schick der Wüsteneyen" getragen.26 Die winterlichen Wüsteneien, 
in die ein törichtes Verlangen den Nomaden trieb, haben aber kein 
erreichbares Zentrum. Nicht einmal ein thanatologisches - wenn 
auch im voranschreitenden Liedzyklus die thanatologische zuneh-
mend mehr die erotische Thematik überformt. 
Nur bis zum dreizehnten Lied ist von der Liebsten ab und an 
noch die zerstreute Rede. So fantasiert das Lied , Wasserflut4 da-
von, wie die Tränen des Liebenden in den Schnee fallen, vorn 
Bächlein aufgenommen werden und schließlich durch ihr „Glü-
hen" im Vorbeifließen anzeigen, wo „meiner Liebsten Haus" zu 
finden sei. Im folgenden Lied wird diese possessive Formel von 
„meiner Liebsten" ein letztes Mal wiederholt. Und es scheint gar 
so, als solle ihr Name wieder einmal durch eine Inschrift verewigt 
werden. Diese Inschrift aber erfolgt nicht etwa in die dauerhafte 
Rinde eines Baumes, sondern in die bald tauende Eisdecke eines 
noch winterstarren Flusses: 
In deine Decke grab' ich 
Mit einem spitzen Stein 
Den Namen meiner Liebsten 
Und Stund' und Tag hinein: 
Den Tag des ersten Grußes, 
Den Tag, an dem ich ging; 
Um NanV und Zahlen windet 
Sich ein zerbroch'ner Ring. 
Jacobi: a.a.O., S. 13. 
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Daß die Erinnerung an die Liebste so schwindet wie mit dem 
einsetzenden Frühling diese eisesstarre Inschrift zerbricht, deuten 
schon die folgenden Schwundstufen ihrer Benennung an. Statt der 
superlativischen „Liebsten" wird im Lied ,Rückblick' nur mehr 
„zwei glühender Mädchenaugen" gedacht, die den Wunsch entste-
hen lassen, „noch einmal rückwärts sehn" zu können. In den Lie-
dern neun und zehn wird die Liebste nicht einmal mehr retrospek-
tiv erwähnt. An die Stelle dieses Rückblicks tritt vielmehr die 
vermeintlich einzig feste (und also wiederum in Form eines Allsat-
zes festgehaltene) Vorausgewißheit, danach gilt: „Jeder Strom 
wird's Meer gewinnen, / Jedes Leiden auch sein Grab." Das Grab 
des Leidens aber ist auch das der Erinnerung an die Geliebte: 
„wenn meine Schmerzen schweigen, / Wer sagt mir dann von ihr?" 
Deshalb macht es konsequenten Sinn, wenn das elfte Lied mit dem 
Titel .Frühlingstraum' wie das erste gänzlich abstrakt von Liebe 
handelt: „Ich träumte von Lieb' um Liebe, / Von einer schönen 
Maid". Aus der possessiven und superlativischen Anrede „meine 
Liebste" ist die konventionelle Formel „eine schöne Maid" gewor-
den; und selbst in der Schlußfrage dieses Liedes, in die sich ein 
letztes Mal das Possessivpronomen einschleicht, erscheint die 
Liebste bloß noch im Diminutiv: „Wann halt' ich mein Liebchen 
im Arm?" 
Vollends abgegolten ist die alte Geschichte von Liebe und Lie-
bestrennung im dreizehnten Lied. Schon sein Titel - ,Die Post' -
kündet das Ideal des Problems einer neuen Geschichte an. Diesem 
Lied kommt in jeder Weise und also nicht nur, weil es genau in der 
Mitte des gesamten Zyklus steht, peripetetische Bedeutung zu. 
Denn hier wird die ehemals Liebste in bemerkenswerter Gelassen-
heit und Distanz ein allerletztes Mal erwähnt. Und zwar in einem 
Kontext, der mit geradezu diskursanalytischer Präzision zu erken-
nen gibt, daß die Probleme der Differenz und der Bedeutsamkeit 
die der Liebe überformt und abgelöst haben. 
Von der Straße her ein Posthorn klingt. 
Was hat es, daß es so hoch aufspringt, 
Mein Herz? 
Die Post bringt keinen Brief für dich. 
Was drängst du denn so wunderlich, 
Mein Herz? 
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Nun ja, die Post kommt aus der Stadt, 
Wo ich ein liebes Liebchen hatt', 
Mein Herz! 
Willst wohl einmal hinüberseh'n 
Und fragen, wie es dort mag geh'n, 
Mein Herz! 
Die Formel „nun ja" zählt nicht gerade zum unverzichtbaren In-
ventar der leidenschaftlichen Liebessemantik. Und die Wendung 
„wo ich ein liebes Liebchen hatt'" zeugt nicht eben von tiefer 
Verzweiflung. Auch lassen sich innigere Fragen an die Geliebte 
denken als die, „wie es denn gehe?" Keine Frage: mit dem seltsarii 
wohlgemuten Lied ,Die Post' hat der Zyklus in jedem Sinn seine 
Peripetie erreicht. Die Trennung der Liebenden ist nun definitiv 
kein Motiv stolzer und kühner Trauer mehr. Wohl aber Anlaß zur 
Neugierde - zur Neugierde nach dem Zusammenhang von Diffe-
renz und Bedeutsamkeit, den die Post in allegorischer Sinnfällig-
keit in Erscheinung treten läßt.27 Überbrückt sie doch räumliche 
wie zeitliche Differenzen: sie läßt das „hoch aufspringende" Herz 
einen Brief erwarten, der so von „dort" (aus der Stadt) nach hier 
(in die Landschaft der Winterreise) transportiert wurde, daß mit 
dieser räumlichen zugleich die temporale Differenz in Erschei-
nung tritt, die die Epoche der Liebe von der der Einsamkeit schei-
det. 
Mit dem Lied ,Die Post4 deutet sich nichts geringeres als die 
Möglichkeit an, die fundamentalsemiologische Frage nach dem 
Ursprung von Bedeutsamkeit nicht nur tiefsinnig, sondern auch 
medientechnisch und historisch präzise zu beantworten. Bedeut-
same Differenzen (wie die von Sein und Seiendem) und die zeitli-
che Differenzialität des Seins selbst sind im Zeitalter der Postkut-
sche (die Menschen und Nachrichten noch mit derselben Lang-
samkeit transportiert) eben grundsätzlich anders erfahrbar als 
etwa im Zeitalter Hans Castorps (das schon Telefone und Telegra-
fie kennt und somit über Techniken verfugt, Nachrichten schneller 
als Menschen zu transportieren). Von der Möglichkeit, die me-
dientechnische Organisation von Bedeutung zu befragen, macht 
Wilhelm Müllers Lyrik (anders als Büchners Prosa, die an sie 
anknüpft) jedoch nur andeutungsweise Gebrauch. Aber sie macht 
grundsätzlich die semantische Kraft von Differenzen erfahrbar. 
S. hierzu und zum Folgenden J. Derrida: La carte postale - De Socrate ä Freud et 
au-dela. Paris 1981. 
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Zwischen diesen Differenzen Symbiosen stiften zu wollen, heißt 
das Unmögliche zu begehren. Diese Unmöglichkeit positiv zu er-
fahren, ist dem Wanderer noch versagt. Deshalb begehrt er in 
strikter Antithetik diejenige differenzlose Einheit, auf die allein 
scheinbar fest zu rechnen ist: die des Todes. Ihn umwirbt gleich das 
folgende Lied ,Der greise Kopf. 
Der Reif hatt' einen weißen Schein 
Mir übers Haar gestreuet; 
Da glaubt ich schon ein Greis zu sein 
Und hab' mich sehr gefreuet. 
Doch bald ist er hinweggetaut, 
Hab' wieder schwarze Haare, 
Daß mir's vor meiner Jugend graut -
Wie weit noch bis zur Bahre! 
Vom Abendrot zum Morgenlicht 
Ward mancher Kopf zum Greise. 
Wer glaubt's? und meiner ward es nicht 
Auf dieser ganzen Reise! 
In diesen Versen ist in aller Klarheit eine Erfahrung ausgespro-
chen, die der Reisende um ihrer Befremdlichkeit willen anfangs 
nur verwerfen kann: nicht nur die Liebe, auch der Tod liebt das 
Wandern, die Unstetigkeit, die Unverläßlichkeit und die irreduzi-
ble Differenz. In ihm die Erfüllung derjenigen Symbiosewünsche 
zu erhoffen, die der Liebe versagt blieben, ist demnach eine so 
übliche wie suggestive Naivität. Das gibt schon die Schlußwen-
dung des Liedes zu verstehen: „Wer glaubt's? und meiner ward es 
nicht / Auf dieser ganzen Reise!" ,Es4, nämlich das tödliche Ziel, 
wird dem Winterreisenden bis zum Ende seines Weges nicht zuteil 
werden. Wohl aber das Gewicht der Bedeutsamkeit, das sich ange-
sichts der Bewegung des Liebes- wie des Todesentzugs, den der 
Liedzyklus geradezu irritiert verzeichnet, immer hartnäckiger Gel-
tung verschafft. 
Gegen diese irritierende Erfahrung, danach selbst die vermeint-
lich unüberbietbar beruhigende Weisheit des Einverständnisses 
mit dem Tod die Erfahrung bedeutender Unruhe nicht auszublen-
den vermag, mobilisieren die folgenden Lieder die unterschied-
lichsten Einstellungen. Das Lied ,Die Krähe4 ist einem Pathos der 
Verzweiflung verpflichtet, das sich nach „Treue bis zum Graben44 
sehnt. ^Letzte Hoffnung4 ist dann aber das Lied überschrieben, das 
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der Hoffnung selbst ein Grab zuweist., Im.Zeichen tiefster Resigna-
tion stehen folgerichtig die Verse des Gedichtes ,1m Dorfe'. An 
revoltierender Lust hingegen versuchen sich die Zeilen, die der 
Wandernde dem stürmischen Morgen4 entgegenschleudert. Und 
die Freuden der sowie das Recht auf Verkennung feiern schließlich 
klug die Verse, die ,Täuschung' überschrieben sind. 
Ob Verzweiflung, Hoffnung, Resignation, Revolte oder Täu-
schung - sie alle behalten nicht das letzte Wort. Denn ihnen liegt 
gemeinsam das „törichte Verlangen" zugrunde, das den Winterrei-
senden eben gerade nicht zugrunde, sondern zum Grunde seines 
Wunsches nach Zugrundegehen gehen läßt. Dieser Grund ist im 
Lied ,Der Wegweiser' angegeben: ihm gilt die Suche nach „Unver-
rücktem", Festem, Irreversiblem, nach „einer Straße .,.., die noch 
keiner ging zurück". Die Grundgestalten des Irreversiblen aber 
scheinen eben Zeitlichkeit und Tod zu sein. Ihnen will sich deshalb 
der Reisende vorbehaltlos anvertrauen; von ihnen aber wird er 
geradezu brüsk (und deutlicher jedenfalls als zuvor von der Ge-
liebten) abgewiesen. 
Auf einen Totenacker hat mich mein Weg gebracht; 
Allhier will ich einkehren, hab' ich bei mir gedacht. 
Ihr grünen Totenkränze könnt wohl das Zeichen sein, 
Die müde Wand'rer laden ins kühle Wirtshaus ein. 
Sind denn in diesem Hause die Kammern all' besetzt? 
Bin matt zum Niedersinken, bin tödlich schwer verletzt. 
O unbarmherz'ge Schenke, doch weisest du mich ab? 
Nun weiter denn, nur weiter, mein treuer Wanderstab! 
Die „Zeichen", die ins kühle Wirtshaus einzuladen scheinen, trü-
gen. Ihre Sprache ist eine fremde und befremdliche. Denn die 
Zeichen dieser Sprache bedeuten anderes, als der Reisende es bei 
sich gedacht hat. Sie scheinen irreversible Ruhe zu versprechen 
und lösen doch, eben diese Ruhe brüsk verweigernd, bei dem, der 
da „tödlich schwer verletzt" ist, äußerste Unruhe aus. Eine Un-
ruhe aber, deren Produktivität außer Frage steht. Legt der winterli-
che Wanderer doch im drittletzten Lied endlich jenes Selbstver-
hältnis ab, das sein maß- und ruheloses Suchen nach Ruhe eigent-
lich begründete. Er denkt nämlich nicht mehr „bei sich", wie die 
Semantik dieses oder jenes Zeichens zu konstituieren oder zu be-
greifen sei. Vielmehr verschließt er die Ohren gegenüber jener 
subjektzentrischen Selbstaffektion des „bei sich denken", die tra-
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ditionell in der Wendung vom sprechenden Herzen ihren Aus-
druck findet: 
Mut 
Fliegt der Schnee mir ins Gesicht, 
Schüttr ich ihn herunter. 
Wenn mein Herz im Busen spricht, 
Sing' ich hell und munter. 
Höre nicht, was es mir sagt, 
Habe keine Ohren; 
Fühle nicht, was es mir klagt, 
Klagen ist für Toren. 
Wer so die Ohren gegenüber dem verschließt, was das eigene Herz 
im Busen spricht, kann endlich die fremde Botschaft und die Bot-
schaft der Fremde vernehmen: daß „kein Gott (und auch kein 
funktionales Äquivalent Gottes) auf Erden sei". Die maß- und 
ruhelose Suche nach dem beruhigend festen und Ruhe verheißen-
den Grund von Welt und Dasein ist schlechthin objektlos. Der 
Winterreisende ist nicht eigentlich auf der Suche nach der verlore-
nen Zeit glücklicher Liebeseinheit, sondern vielmehr auf der desa-
strösen Suche nach beruhigenden Letztbegründungen um jeden 
und also auch um einen tödlichen Preis. Doch er begegnet allen-
falls scheinhaften „Nebensonnen", nicht aber dem Zentralgestim 
eines transzendentalen Signifikats, das all das, was der Fall ist, ins 
Licht seiner unbewegt ruhigen Bedeutsamkeit taucht. Kein ge-
stirnter Himmel über dem und kein moralisches Gesetz im Win-
terreisenden mag mehr als Wegweiser bei der unendlichen Suche 
nach verläßlichem Sinn dienen. 
Weil es diesen (wie immerauch: sei's theologisch, philosophisch, 
kommunikativ, Selbstbewußtseins- oder geschichtstheoretisch zu 
findenden) Sinn nicht gibt und weil es Sinn schon gar nicht in der 
Weise des „es gibt xyz" gibt, müssen das Tun und die Welt des 
Winterreisenden noch lange nicht bedeutungslos sein. Im Gegen-
teil: eben weil er die Suche nach zentrischem Sinn und begründen-
den Prinzipien endlich aufgibt, wird ihm die befremdliche Erfah-
rung einer Welt zuteil, die bedeutsam ist um ihrer Sinnlosigkeit 
willen. Im letzten Lied des Zyklus trifft der Wanderer auf einen 
Leiermann, den keiner sehen und hören will. Er aber hört nur 
dessen Weise, die unaufhörlich ergeht. „Und er läßt es gehen alles, 
wie es will, / Dreht und seine Leier steht ihm nimmer still." Es gibt 
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noch Lieder zu singen und Weisen zu hören jenseits der Suche 
nach Sinn. Es sind Weisen, die das Gewicht von Welt und Dasein 
als bedeutsam erfahren, weil ihm (ontologische und temporale) 
Differenzen eignen, die „nimmer still" stehen. Die befremdliche 
Bewegung dieser Differenz ist eins mit dem Geschenk der Bedeut-
samkeit, deren entschlossener Gegner fester, zentrischer und also 
ein in jeder Weise beruhigender Sinn ist. 
Um 1830 zeichnen sich weitreichende Verwerfungen im mittel-
europäischen Projekt der Sinnfundierungsversuche überhaupt ab. 
Offensichtlich macht es einen gewichtigen Unterschied, ob die 
Zentren des traditionellen ontotheologischen Rahmens von Welt-
und Daseinsfundierungen nur (und wie entschieden auch immer) 
mit neuen Begriffen (wie Vernunft, Konsens, Fortschritt und Re-
volution oder Wille, Volk und Rasse) besetzt werden oder ob das 
Schema der Suche nach unhintergehbaren Gewissheiten (und sei 
es die des Todes) überhaupt verworfen wird. ,Die Winterreise' ist 
das befremdlich frühe Dokument einer solchen Verwerfung - mit 
Adorno zu sprechen: einer „qualitativen Veränderung des Men-
schen". Sie ermöglicht grundsätzlich, weil grundstürzend fremde 
(und deshalb häufig genug in vertrauten psychopathologischen Ka-
tegorien interpretierte) Weisen, Welt und Dasein zu erfahren. 
Nämlich in ex-zentrischer Gelassenheit Differenz(en) zu erfahren, 
die auf keinen Einheitsgrund zurück- oder vorauszubeziehen sind. 
Doch sie manifestiert diese fremde Erfahrung noch mit einem 
durchaus traditionellen, wenn auch virtuos gehandhabten poeti-
schen Inventar, das die Abgründigkeit seiner Einsichten häufig 
genug durch rhetorische Konvention vergessen macht. 
Das unterscheidet die,Winterreise' von Büchners 1835 entstan-
dener ,Lenz'-Erzählung, die verblüffende Affinitäten28 zum wenige 
Jahre zuvor veröffentlichten und vertonten Gedichtszyklus auf-
weist. Ungleich entschiedener als Müllers Diktion ist die Büch-
ners. Sie verzichtet gänzlich auf alle konventionellen und zumal 
romantischen Formen poetischer Bildlichkeit, um lakonisch jene 
Realien zu benennen, die Müllers und Schuberts poetische Ver-
windung der Metaphysik allererst ermöglichen: die infrastruktu-
relle Verbesserung Mitteleuropas. So lakonisch wie eindringlich 
erfährt der Winterreisende Lenz im stillen Steintal von den bis zur 
Schizoisierung befremdlichen Effekten der infrastrukturellen Mo-
bilmachung (u. a. durch Alphabetisierung, Vermessung, Monetari-
Es ist hochwahrscheinlich, daß Büchner Müllers Gedichte kannte. Ein philolo-
gisch stringenter Nachweis ist mir allerdings bisher nicht gelungen. 
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sieriing, Hygienisierung etc.), der der Reformer Oberlin noch in 
der Peripherie Mitteleuropas zum durchschlagenden Erfolg ver-
hilft.29 
Schuberts Vertonung hat die Verse der ,Winterreisec davor be-
wahrt, zum konventionellen Ausdruck melancholischer Befind-
lichkeiten über Sinndefizite herabzusinken. Sie bringt Müllers 
Verse auf den Stand der Einsicht von Büchners Erzählung: daß die 
Moderne sich geradezu systematisch auf die hochriskante Opera-
tion einläßt, die Erfahrung des Fremden selbst zur Grundfigur des 
Vertrauten zu machen, Vertrauen (in Sein und Zeit) aber als in 
jeder Weise grundlos darstellen zu müssen. Diese Paradoxie sorgt 
für eine ebenso maßlose wie produktive Unruhe. Denn sie stellt 
universale Bedeutsamkeit und Bezüglichkeit her, die keinen beru-
higenden Letztbezug mehr (aner)kennt. Und als ästhetische Simu-
lation, gar als Kompensation eines solchen (den verbindlichen 
Symbolordnungen abhanden gekommenen) Letztbezuges mag die 
,Winterreisec gewiß nicht dienen. Diese funktionale Leistung kön-
nen die Infrastrukturen überzeugender erbringen, die Reformer 
wie Oberlin flächendeckend einrichteten. Zu ihnen verhalten sich 
die Lieder der ,Winterreise' wie das absolute Wissen, das sich von 
dem Zusammenhang absolviert hat, den es weiß. Fragmentiert 
und abgefallen von jedem festen Zentrum, versammelt die ,Win-
terreise' exzentrische und befremdliche Lieder von einer Welt, der 
der Mensch und die dem antiquierten Menschen abhanden ge-
kommen ist. 
29
 Vgl. dazu J. Hörisch: Pathos und Pathologie - Der Körper und die Zeichen in 




Arabeske, Schrift und Poesie In E. T. A. Hoff-
manns Kunstmärchen
 99Der goldne Topf6 
I. Handschrift und Inspiration 
Ein armer Student und angehender Dichter gedenkt, seine 
schlechte Kasse durch Kopieren von Manuskripten bei einem et-
was dubiosen Hofrat und Archivarius aufzubessern, der, wie ge-
munkelt wird, in seiner einsamen Villa am Dresdner Stadtrand 
Alchemie betreibe. Wenn sich Anseimus, so lautet der Name des 
studentischen Helden in E. T. A. Hoffmanns Erzählung „Der gold-
ne Topf, auch im gewöhnlichen Leben etwas tolpatschig, ja zer-
streut benimmt, seiner Schreibkünste ist er sich doch sicher. Um 
so schlimmer ist für ihn die Einsicht, daß sein ganzer Stolz, „seine 
Handschrift in elegantester englischer Schreibmanier",1 dem Ar-
chivar, seinem neuen Lehrmeister, überaus mißfällt. 
Die Aversion des Archivarius gegen die moderne „englische" 
Schreibweise, „gemeint ist die lateinische Kurrentschrift"2, dürfte 
den Zeitgenossen die aktuelle Kontroverse zwischen Klassizisten 
und Romantikern um die drucktypographischen Stilrichtungen 
Antiqua oder Fraktur ins Gedächtnis gerufen haben.3 Bertuch und 
Schiller lehnten z. B. Ungers Versuch einer deutschen Fraktur po-
lemisch ab; die Schreibart der Brüder Schlegel, Schleiermachers, 
Tiecks und Wackenroders erhielt dagegen „von dieser Fraktur ihre 
Klangfarbe"4. 
Allein, im „Goldnen Topf geht es nicht um Druck-, sondern um 
Handschrift. Die deutsche Fraktur, „deren graphisches Bild allego-
1
 E. T. A. Hoffmann: Der Goldne Topf. Ein Märchen aus der neuen Zeit. In: 
E. T. A. Hoffmann. Fantasie- und Nachtstücke. Hrsg. v. Walter Müller-Seidel. 
Darmstadt 1979, S. 215. (Seitenzahl in Klammer verweist auf diese Ausgabe). 
2
 Vgl. den Kommentar von Hans-Joachim Kruse. In: E. T. A. Hoffmann: Fantasie-
stücke in Callots Manier. Berlin 21982, S. 527. 
3
 Vgl. Georg Kurt Schauer: Schrift und Typographie. In: Ernst L. Hauswedell u. 
Christian Voigt (Hrsg.): Buchkunst und Literatur in Deutschland 1750 bis 1850. 
Hamburg 1977, S. 7 ff. 
4
 Ebd. S. 29 f. 
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irische Züge bewahrt"5, wird daher ersetzt durch ihre handschriftli-
chen Vorläufer: das Arabische und Indische. Zunächst verpflichtet 
der Hofrat den Studenten, „ein arabisches Manuskript" (215) zu 
kopieren. Verzichtet sei darauf, die Aura des Arabischen vorzufüh-
ren (217), die vom Liquor (202) über den damastnen „mit glänzen-
den Blumen bestreuten" (225) Schlafrock bis zum scheinbar „ori-
entalischen Wust" (193) inszeniert wird; statt dessen ist auf die 
dritte Station der Lehrzeit genauer einzugehen. Nachdem der Held 
die Probe im Arabischschreiben bestanden hat, darf er sich in der 
8. Vigilie auf der letzten und höchsten Stufe der Schreibkunst be-
währen. Der wissenschaftsgeschichtlichen Entwicklung der Zeit 
gemäß, nach der die Ursprache nicht mehr in Ägypten, sondern in 
Indien zu suchen ist, erhält er, so wird ausdrücklich vermerkt, ein 
Manuskript zur Kopie aus dem Umkreis des Bhogovotgitas (225), 
eines indischen Nationalepos, das Friedrich Schlegel jüngst - 1809 
- übersetzt hatte. Anseimus schreibt nun mit großer Aufmerksam-
keit das Manuskript ab. Er ist umgeben von geheimnisvoller Mu-
sik und in Gedanken an seine Geliebte. Dabei passiert ihm gerade 
nicht, was üblicherweise - und nicht nur einem Studenten - ge-
schieht, wenn er konzentriert arbeiten muß und dabei an seine 
Geliebte denkt: er verheddert sich nicht, ihm unterläuft beim Ko-
pieren kein „falscher Strich" (225), kein Tintenklecks spritzt ihm 
aufs „Original" - im Gegenteil: es schreibt sich von Liebe beseelt 
fast von selbst: 
Und sowie er voll innern Entzückens die Töne vernahm, wurden ihm 
immer verständlicher die unbekannten Zeichen - er durfte kaum mehr 
hineinblicken in das Original -ja es war, als stünden schon wie in blasser 
Schrift die Zeichen auf dem Pergament, und er dürfe sie nur mit geübter 
Hand schwarz überziehen. (216) 
Analog zur Vorstellung der verbalinspiratorischen Sprach- und 
Schrifttheorie, die Herder im Gefolge Bengels und Oettingers6 ins 
5
 Theodor W. Adorno: Satzzeichen. In: Th. W. A.: Noten zur Literatur. Bd. 1, 
Frankfurt a. M. 1965, S. 163. 
6
 Innerhalb des Pietismus lassen sich zwei bibelhermeneutische Richtungen unter-
scheiden: eine personalinspiratorische (vertreten durch Zinzendorf), in der die 
Wörtlichkeit des Textes gegenüber dem Sinn sekundär ist, von einer verbalinspi-
ratorischen (repräsentiert durch Bengel und Oettinger), in der die Trennung von 
Wortlaut und Lehre abgelehnt und die sinnliche und direkte Bedeutung des Bibel-
worts behauptet wird. Einsichten in diese Differenz verdanke ich Lothar Schnei-
der. Vgl. Erik Peterson: Die Probleme der Bibelauslegung im 18. Jahrhundert. In: 
Zeitschrift für systematische Theologie, Jg. 1, Heft 3, 1923/24 und Karl Rahner: 
Über die Schriftinspiration. Freiburg 1958, S. 32. 
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Bild der einstmals „mit Gottes Finger geschrieben(en)" Sprache7 
gebracht hatte, geht hier der Schreibvorgang ineins mit einer poeti-
schen Inspiration besonderer Art. Das Wiederfinden ist wichtiger 
geworden als das Neufmden8, die Einbildungskraft bedarf des Re-
kurses auf das Fixierte, Literate, Überlieferte und - sinnlich im 
Vorgang des Schreibens - seiner Verflüssigung, seiner Auflösung in 
Bewegung.9 Unter dem enthusiasmierenden Einfluß der Musik 
entwirft sich eine dem Schreiber vorgängige Geschichte. Das Fort-
oder Rückschreiben von der modernen Antiqua zum Arabischen 
und schließlich zum Indischen10 setzt Formtraditionen frei, die 
wiederum gegen die prosaischen Verhältnisse der Gegenwart wi-
derständige psychische, motorische und kognitive Fähigkeiten 
wecken.11 Die ,relecture4 der Schrift durch Abschreiben ist Entzif-
Johann Gottfried Herder: Aelteste Urkunde des Menschengeschlechts. In: Her-
ders Sämmtliche Werke. Hrsg. v. Bernhard Suphan, Bd. 6, Berlin 1883, 
S. 298. 
Einen Beleg für diese, auf romantische Schriftsteller wie Clemens Brentano und 
Ludwig Tieck zutreffende These, daß das Wiederfinden im Abschreiben wichti-
ger wird als das Neufinden, ist ein Brief Ludwig Unlands an Friedrich de la 
Motte Fouqu6 aus Paris vom 22. Oktober 1810. In: Julius Hartmann (Hrsg.): 
Unlands Briefwechsel. LT. (1795-1815), Stuttgart 1911, S. 203: „Ich weiß 
nicht, ob Andere die Begeisterung theilen würden, zu der mich diese Gedichte 
hingerissen, und wenn ich so die schlichten Worte stundenlang abschreibe, 
werd' ich zuweilen selbst irre: allein wenn mir dann, dem Buche fern, die 
lebendige Dichtung unter die Bäume und in den Mondschein nachwandelt, wie 
ein Geist, der seinen Grabstein verläßt, dann kann ich nicht glauben, daß es nur 
selbst süchtiges Wohlgefallen an eigenem Treiben ist, was mich so mächtig 
überströmt, ja mein eigenes Dichten verschlungen hat". 
L. C. Nygaard hat eindringlich gezeigt, wie Welt und Gegenwelt des „Goldne(n) 
Topf(s)" sich aus alternativen Schreibstilen und Schriftkulturen zusammenset-
zen: hier Dresden, mit seinen Registratoren und Schulmännern, eine Welt „with 
books, documents, and the printed word" (96), dort die poetische Welt von 
Atlantis mit ihrer Onomatopöie und ihrer Musikalität. Der Held des Märchens 
und der Autor würden gleicherweise den Versuch machen, die in konventionel-
lem bürgerlichen Diskurs erstarrte und in poetischen romantischen Mustern 
und Klischees versteinerte Sprache zu revitalisieren. Vgl. L. C. Nygaard: Ansei-
mus as Amanuensis: The Motif of Copying in Hoff mann's Der Goldne Topf. In: 
Seminar. Journal of Germanic Studies, XIX, Number2, 1983, S. 79-104. 
Es bestehen Parallelen zu dieser Darstellung einer Evolution der Schrift vom 
Indischen zum Arabischen in der zeitgenössischen Wissenschaftsgeschichte. So 
versuchte beispielsweise Joseph Görres in seiner „Mythengeschichte der alten 
Welt" (1810) die Umbildung der Hieroglyphen in die hieratische und demoti-
sche Schrift nachzuweisen. Vgl. Eva Fiesel: Die Sprachphilosophie der deut-
schen Romantik. Tübingen 1922, S. 81. 
Vgl. Egon Weigl: Zur Schriftsprache und ihrem Erwerb. Neuropsychologische 
und psycholinguistische Betrachtungen. In: Wolfgang Eichler, Adolf Hofer 
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ferung der eigenen Herkunftsgeschichte und der Natur. Die „ver-
schlungenen Zeichen" (226) erscheinen dem Abschreiber Ansel-
mus denn auch hieroglyphenartig; „bald Pflanzen, bald Moose, 
bald Tiergestalten darzustellen" (226). Natur und Geist treten im 
Medium der Schrift in ein Verhältnis des Fremden, Anderen, Rät-
selhaften12 und doch zugleich , Verständnisforderaden': „Schrift 
(...) ist die ins Fremdeste entäußerte Verständlichkeit des Geistes. 
(...) In ihrer Entzifferung und ihrer Deutung geschieht ein Wun-
der: die Verwandlung von etwas Fremdem und Totem in schlecht-
hinniges Zugleichsein und Vertrautsein. Keine sonstige Überliefe-
rung, die aus der Vergangenheit auf uns kommt, ist dem gleich."13 
Es war E. T. A. Hoffmanns glücklicher poetischer Einfall, seine 
Erzählung „Der goldne Topf aus der Spannung von Schreiben 
und Schrift, von Mündlichem und Schriftlichem, von Lesen und 
Erzählen, von Sehen und Hören zu entwickeln, indem er dieser 
ästhetische Produktivität zugestand. 
IL Schlangen- und Schönheitslinie 
7. Schönschreiblinie -figura serpentinata - line ofbeauty 
In einer der eigenwilligsten Fortbildungen der Diskurstheorie der 
letzten Jahre, der Interpretation des „Goldnen Topfes" von Fried-
rich A. Kittler, wird das Schreibbemühen des Anseimus auf frap-
pante Weise mit reformpädagogischen Versuchen einer geneti-
schen Schreibleseerwerbsmethode um 1800 in Zusammenhang ge-
bracht: der „Austreibung des alten Buchstabenwesens"14. Dem me-
(Hrsg.): Spracherwerb und Linguistische Theorien. München 1975, S. 94 f. 
Über das Erreichen „semantischer Sensitivität" durch „manuelle Nutzung" vgl. 
Martin Andersen: Spuren. Zeichen. Buchstaben. Über das Schreiben von 
Schrift, das Experimentieren mit Alphabeten und das Interpretieren von Texten 
Ravensburg 1988, S. 14. 
12
 1792 schreibt William Gilpin in einem Brief an Mary Hartley: „Ich vermute in 
allem ein Rätsel und ich glaube, daß wir auf ein gewisses Maß an Glauben 
angewiesen sind, sobald wir kein vollständiges Wissen erzielen können; wir 
benötigen es zum Lesen der Natur wie zu dem der Schrift." Zit. aus: Werner 
Hofmann (Hrsg.): William Turner und die Landschaft seiner Zeit. Ausstellungs-
katalog der Hamburger Kunsthalle. München 1976, S. 37. 
13
 Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Tübingen 1965, S. 156. 
Friedrich A. Kittler: Aufschreibesysteme 1800-1900. München 1985, S. 87. 
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chanischen Kopieren von Buchstaben zu Buchstaben sei damals 
das moderne Schreibideal einer „schönen, gerundeten, kontinuier-
lichen"15, „fließenden und vereinenden"16, „daher individuellen 
Handschrift"17 entgegengesetzt worden. Die Reformpädagogik 
habe die Konsequenz aus der Entstehung der Kleinfamilie gezo-
gen: sie setzte den Spracherwerb durch die Mütter in den Schreib-
unterricht der Väter um und ermöglichte damit erotisch besetzte, 
gleichsam rauschhaft ablaufende Schreib- und Leserphantasien. 
E. T. A. Hoffmanns Erzählung „Der goldne Topf aber sei der 
poetische Ursprungsort, Kittler nennt sie sogar emphatisch die 
„Stiftungsurkunde" dieser neuen Phantastik.18 
Hoffmanns Märchen realisiert nach dieser Interpretation also 
„schlichte Schulprogramme"19. Die geliebte, den schreibenden An-
selmus inspirierende, grüne Schlange mit dem Namen Serpentina 
wird als Schönschreiblinie identifiziert.20 Sie ist, wie Anseimus in 
der Flasche, wissenschaftlich eingepfercht in ein numeriertes päd-
agogisches Zeilenkästchen. 
6^:/l 
- * — v / s . ^ ^ 
Kittler, Friedrich A., Aufschreibesysteme. 1800-1900, München 1985, S. 112 
Die Reduktion auf elementare Sozialisationstechniken, die ihrer 
Stoßrichtung nach die poetologische und ästhetische Deutungsar-
beit überflüssig machen möchte, erweist jedoch das Gegenteil: ihre 
Notwendigkeit, um problematische Eindeutigkeit zu verhindern. 
Die ideale Schönschreiblinie um 1800 hat eine bis in die Renais-
sance zurückreichende ästhetische und eine, wie zu ergänzen ist, 
naturphilosophische Vorgeschichte. Der Reformpädagoge schuf 
also die Schlangenlinie nicht, sondern bezog sie, wie der Poet, aus 
der Ästhetik. Es handelt sich hier gewissermaßen um die jüngste, 
noch in die Schule gehende Schwester einer theorie- und kunstge-
schichtlich bereits entwickelten älteren Schönheitslinie, figura ser-
pentinata genannt. Sie stammt aus dem Manierismus und bedeutet 
15
 Ebd., S. 108. 17 Ebd., S. 108. 19 Ebd., S. 103. 
!6 Ebd., S. 89. 18 Ebd., S. 97. 20 Ebd., S. 112. 
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bei Giovanni Paolo Lomazzo die Bewegtheit, ja die Erregung, d ie 
Grazie und die Leichtigkeit einer Figur.21 Durch zahlreiche Filia-
tionen vermittelt22, gewinnt sie im 18. Jahrhundert als „line of 
beauty" bei William Hogarth europäische Beachtung und Geltung 
in Poetik und Ästhetik. 
T H E 
A N A L Y S I S 
0 F 
B E A U T Y . 
Writtcn with a vicw of fixing thc flu&uating IOEAS of 
T A S T E . 
B Y WILLIAM HOGARTH. 
So vary'd bet and of bis tortuous train 
Curl'd many a wanton wreatb, inßgbt of Eve„ 
To Iure her eye. Milton. 
L O N D O N : 
Printed by J. KEEFES for thc AVTHOR, 
And Sold by him at bis Houfe in L E I C E S T E R - J U L D « . 
M D C C L I I I . 
Giovanni Paolo Lomazzo: Treatise on the Art of Painting. Tr. R. Haydock, 
Oxford 1598. In: E. Holt: A Documentary History of Art. Princeton 1947,' 
S. 263. 
David Summers: Maniera and Mouvement: The Figura Serpentinata In- The 
Art Quarterly, 35, 1972, S. 269-301. Wichtige Hinweise zu den Filiationen der 
,Hgura Serpentinata' von der Renaissance bis zum 18. Jahrhundert verdanke 
ich Peter Gerlach (Aachen). 
Oesterle: Arabeske, Schrift und Poesie 75 
Analysis ofBeauty. BL 2, Detail (Fig. 71/123/122) 
In seiner Schrift „The Analysis of Beauty" von 1753 pragmati-
sierte Hogarth die aus der Renaissance stammende metaphysische 
Kunsttheorie der Schönheitslinie, indem er sie soziologisch und 
psychologisch interpretierte. Die Hypothese vom Empiriecharak-
ter der „Schlangenlinien"23, die als Grazie in sozialer Interaktion, 
als zweckmäßige, mannigfaltige, symmetrische, verwickelte For-
men in Natur und Kunst, z. B. an Pflanzen (u. a. der Lilie) und 
antiken Statuen sowie an Dingen des Alltags, Gewändern, Balu-
M. Leitner (Hrsg.): William Hogarths Aufzeichnungen. Berlin 1914, S. 134. 
„Schlangenlinie" nennt Hogarth die räumlich gewundene Wellenlinie, die opti-
male Linie der Grazie. 
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stern Perücken, Stuhlbeinen etc. nachgewiesen werden , ver-
sprach der Kunstwissenschaft eine klare und empirische Basis zu 
geben"2"5 Hogarths Werk wurde kurz nach seinem Erscheinen ms 
Deutsche übersetzt und seitdem ein halbes Jahrhundert lang kon-
trovers diskutiert: Lessing, Mendelssohn, Hagedorn, Lavater, 
Wieland Merck, Herder, Lichtenberg, Jean Paul, Novalis und 
Goethe und noch die Spätidealisten Weiße und Vischer meldeten 
sich zu Wort.26 Hogarth setzte seine Konzeption der „line ofbeau-
ty" pointiert von zwei Traditionen ab, denen er zugleich viel ver-
dankte. Er wollte durch seine aus empirischen Befunden gewonne-
nen abstrakten Linien erstens die Reizästhetik der Franzosen aus 
dem Dunkel des Unerklärlichen, dem J e ne sais quoi"27 heraus-
führen. Zweitens sollte an die Stelle der spekulativen Begründung 
der „figura serpentinata" in der Renaissance, Hogarth hielt sie für 
„das'dunkelste Orakel"28, eine gegründete Wahrnehmungstheorie 
24 Ronald Paulson (Hrsg.): Hogarth: His Life, Art and Times . Vol. 2, New Haven 
1971, S. 167. 
25 Frederick Antal: Hogarth und seine Stellung in der europäischen Kunst . Dresden 
1966, S. 243. 
26 Gotthold Ephraim Lessing: Vorbericht zu diesem neuen Abdrucke. Zergliede-
rung der Schönheit ( . . . ) v. Wilhelm Hogarth aus dem Englischen übersetzt von 
Christoph Mylius. In: Karl Lachmann (Hrsg.): G. E. L's sämtliche Schriften. 
Bd. 5, Stuttgart 1890, S. 368-372. Christian Ludwig von Hagedorn: Betrachtun-
gen über die Mahlerey. Teil 2, Leipzig 1762, S. 800 f., S. 806. Moses Mendels-
sohn: Zufällige Gedanken über die Harmonie der inneren und äußeren Schön-
heit. In: Moses Mendelssohn's Schritten zur Psychologie und Aesthetik. Hrsg. v. 
Moritz Brasch. Leipzig 1880, S. 297. Lieder die Schönheit . Ein Gespräch zwi-
schen Burke und Hogarth: In: Christoph Mart in Wieland (Hrsg.): DerTeutsche 
Merkur. Erstes Vierteljahr, Weimar 1776, S. 131 -141 . Karl Phi l ipp Moritz: 
Schriften zur Ästhetik und Poetik. Hrsg. v. Hans Joachim Schrimpf. Tübingen 
1962, S. 214 f. Christian Hermann Weiße: System der Aesthetik als Wissenschaft 
von der Idee der Schönheit. l . T h . , Leipzig 1830, S. 131. Vgl. Werner Busch: 
Nachahmung als bürgerliches Kunstprinzip, s o n o g r a p h i s c h e Zi ta te bei Hogarth 
und seiner Nachfolge. Hildesheim 1977, S. 194 ff. Vgl. Johannes Dobai: Die 
Kunstli teratur des Klassizismus und der Romant ik in England, Bd. 2, Bern 
1975, S. 686 f. Antals Hypothese, daß auch Winckelmann und Mengs sich, wenn 
auch indirekt, auf Hogarth Wellen- bzw. Schlangenlinie beziehen, scheint mir 
unwahrscheinlich. Diese dürften eher direkt auf die Tradit ion der Renaissance 
zurückgehen. Antal (Anm. 25) S. 244. 
27
 Erich Haase: Zur Bedeutung von „Je ne sais quoi" im 17. Jahrhunder t . In: Zfs 67 
(1957), S. 47 ff. Hogarth bezieht sich in diesem Zusammenhang auf die Lehrbü-
cher von Du Fresnoy und De Piles. Hogarth (Anm. 23) S. 65 f. 
28
 Hogarth n immt Bezug auf Michelangelo und Lomazzo. Hogarth (Anm. 23) 
S. 67. Vgl. Robert J. Clemerets: Michelangelo's Theory of Art. New York 1961, 
S. 174 f. 
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treten und an die Stelle einer bloßen Bewegungstheorie im Manie-
nsmus eine Theorie des Lebens 
Bekannt ist, daß E. T. A. Hoffmann seine ersten gesammelten 
Erzählungen mit dem Untertitel „in Hogarth' Manier" herausge-
ben wollte. Hogarths Theorie der Bewegung, die These der konti-
nuierlichen Ubergänglichkeit vom Ideal zur Karikatur, die Überle-
o.nogi- u!C ."^"undenen Linien« seien „ebensooft Ursache der 
Häßlichkeit wie des Reizes"» und wirkten unterschiedslos in Na-
tur und Kunst30, hatten bei ihm Resonanz gefunden. Nahe lag ihm 
auch Hogarths Forderung, die Gegenstände nicht mehr statuarisch 
aufzufassen, sondern auf die Perspektive, die Augenführung, die 
Veränderung von Licht und Schatten zu achten31, d. h. jeden Ge-
genstand so zu betrachten, „als ob sein Auge ihn von innen sehen 
wurde"32. Wie Hogarth entdeckt Hoffmann schließlich die anmuti-
ge^  Mannigfaltigkeit der Schlangenlinie, im Natürlichen und 
Künstlichen, im Alltag und im künstlerischen Artefakt: er zeigt sie 
uns im Holunderbusch am Abend, in den Wellen der Eibe, im 
Flattern eines Frauenkleides, in den flackernden Flammen'des 
Punsches, in dem Mienenspiel des Hofrats Lindhorst, auf dem 
spiegelblanken, runden, goldenen Topf und schließlich im Ab-
schreiben einer seltenen Handschrift. Ausdrücklich hatte Hogarth 
in seiner Erörterung der Schlangenlinie, der Linie des Reizes und 
der Grazie auch auf das Schreiben hingewiesen: „sogar die Hand 
macht eine angenehme Bewegung, wenn sie diese mit der Feder 
oder dem Pinsel aufzeichnet"33. 
So innovatorisch Hogarths Kunsttheorie jedoch wahrneh-
mungstheoretisch und wirkungsästhetisch war, so sehr sie den 
Blick für die Wirklichkeit der Gegenstände öffnete, ihre Grenze 
zeigte sie im generellen Unverständnis gegenüber den spekulati-
ven Korrespondenzen der Renaissance und der Reizästhetik 
Frankreichs. E. T. A. Hoffmann rehabilitiert einerseits das je ne 
sais quoi' und romantisiert andererseits im Rückgriff auf die Na-
turphilosophie die Schlangenlinie. Auf diese Weise legt er die von 
29
 Hogarth (Anm. 23) S. 67. 
30
 William Hogarth 1697-1764. Ausstellungskatalog der Neuen Gesellschaft für 
Bildende Kunst. Berlin - Gießen 1980, S. 175. 
31
 Vgl. Anm. 24, S. 154. 
32
 Hogarth (Anm. 23) S. 97. 
33
 Ebd., S. 134. Schon Lomazzo spielte bei seinen Erörterungen über die Schlan-
genlinie auf die Schrift, insbesondere den Buchstaben S an; vgl. den entsprechen-
den Auszug Lomazzos bei Hagedorn (Anm. 26), S. 854. 
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der Aufklärung verdrängten, aber in der Renaissance der Schön-
heitslinie zugesprochene „Allansichtigkeit" wieder frei.34 
2. Chladnis Klangfiguren und die romantischen Synästhesien 
Zustatten kam der Reinterpretation naturphilosophischer Speku-
lationen aus der Renaissancezeit eine Entdeckung zu Beginn der 
romantischen Naturphilosophie. Zur jüngsten Schlangenlinie, der 
Schreiblinie, mit der wir begannen und ihrer älteren Schwester, 
der ästhetischen Schönheitslinie, gesellte sich damals eine dritte: 
die naturphilosophische Klangfigur. Es ist heute kaum mehr nach-
vollziehbar, welche Furore die relativ simple Entdeckung der soge-
nannten Klangfiguren machte. Der Akustiktheoretiker und Erfin-
der von Musikinstrumenten, E. T. Chladni, brachte 1787 mit Spä-
nen besäte Glas- oder Hartpechscheiben mit einem Geigenbogen 
zur Vibration.35 Dabei entstanden Formationen, Klang-
34
 Vgl. Lieselotte Möller: Die Wandlungen des Kunstgedankens in der italienischen 
Kunsttheorie vom fünfzehnten bis zum Ende des 16. Jahrhunderts. Würzburg 
1938, S. 28, Anm. 93. Vgl. auch LarsOlof Larsson: Von allen Seiten gleich schön. 
Studien zum Begriff der Vielansichtigkeit in der europäischen Plastik von der 
Renaissance bis zum Klassizismus. Stockholm 1974. 
Werner Busch hat innerhalb der Kunstgeschichte diese Entwicklung der 
Schönheitslinientheoreme von der empirischen zur metaphysischen Orientie-
rung nachgewiesen. Sein Hinweis nicht nur auf die ästhetischen Theorien, son-
dern auch auf die künstlerische Praxis von Mengs, Genelli, Koch bis hin zum 
Nazarenerkreis dürfte auch für das Verständnis Hoffmanns nicht ohne Interesse 
sein. Buschs Hypothese, die das 16. und 18. Jahrhundert zur Begründung der 
Entwicklung von der Empirie zur Metaphysik verklammerte, könnte auch die 
literaturwissenschaftliche Forschung der Romantik anregen: „Das Interessante 
ist nun, daß es in diesem Rahmen eine Reihe von Linientheorien oder linien-
theoretischen Ansätzen gibt, die allerdings immer stärker metaphysischen Cha-
rakter annehmen. Dies scheint, dies sei in aller Vorsicht formuliert, eine dem 
Künstler und über Kunst Theoretisierenden verstärkt ins Bewußtsein dringende 
Entfremdung der Kunst und des Künstlers von der gesellschaftlichen Praxis zu 
reflektieren. Derartige Theorien scheinen unter anderem kompensatorische 
Funktion zu haben. Linientheorien haben am Ende des 16. Jahrhunderts schon 
einmal diese Rolle übernommen, können wir Wolfgang Kemps disegno - Ge-
schichte folgen." 
Werner Busch: Die Akademie zwischen autonomer Zeichnung und Hand-
werksdesign - Zur Auffassung der Linie und der Zeichen im 18. Jahrhundert. In: 
Herbert Beck u. a. (Hrsg.): Ideal und Wirklichkeit der bildenden Kunst irn spä-
ten 18. Jahrhundert. Berlin 1984, S. 188. 
35
 Ernst Florens Friedrich Chladni: Entdeckungen über die Theorie des Klanges. 
Leipzig 1787. Vgl. Franz Melde: Ueber Chladni's Leben und Wirken. Marburg 
o. J. Die Akustiktheorien und -experimente Chladnis haben m. E. eine bislang 
unerforschte Bedeutung für E. T. A. Hoffmanns literarisches Schaffen gehabt. 
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figuren, die für die Romantiker zum kosmischen Zeichen eines die 
ganze Natur, das Unbewußte, ja selbst die Kulturleistungen der 
Menschen durchhaltenden Rhythmus werden.36 Sie sind ihnen der 
empirische Beleg für eine in der hermetischen Tradition angenom-
mene, pantheistisch gedachte „Kette des Seins", für einen gleiten-
den Übergang von der körperlich-sinnlichen zur geistigen Welt.37 
Die Klangfiguren gelten als sinnliche Bestätigung für die idealisti-
sche These, daß „die ganze Schöpfung" nichts als Sprache und 
Schrift sei. 
Der Physiker Johann Wilhelm Ritter, der Freund von Novalis 
und Herder, der Begründer der Elektrochemie38, findet im aus-
drücklichen Verweis auf Herders Hieroglyphentheorie, Chladnis 
Klangfiguren, Kants Kritik der teleologischen Urteilskraft (dem 
zweiten Teil der Kritik der Urteilskraft) und Baaders Elementar-
physiologie39 „die Ur- oder Naturschrift auf elektrischem Wege" 
wieder. Als Ergänzung zur Klangfigur entdeckt er 1809 die Lichtfi-
gur, die Feuerschrift. Den Zusammenhang von chemischem und 
elektrischem Feuer bedenkend, begründet er in seiner Münchner 
Antrittsvorlesung mit dem Titel „Physik als Kunst" die Synästhe-
sie naturphilosophisch: „Ein und dasselbe Feuer ward dem Auge 
Licht, dem Ohre Ton, sodann den übrigen Organen nach der Reihe 
Geruch, Geschmack, Gefühl, Bewegung, Wärme . . . Ja man kann 
sagen, daß alle Sinne nichts als Feuersinne und alle Vernehmung 
durch sie nur Feuervernehmung ist."40 Das Feuer, die Quelle des 
Lebens, ist als elementare Signatur von Natur und Kultur Schrift: 
„Die Welt, soweit sie sichtbar ist und werden kann, ist dieser 
36
 Berühmt für die Übernahme Chladnischer Klangfiguren zur Deutung der Natur 
ist der Anfang von Novalis ,Die Lehrlinge zu Sais' geworden. Novalis Schriften. 
Hrsg. v. Richard Samuel u. a., Bd. 1, Darmstadt 1975, S. 79. Goethe kommen-
tierte Chladnis Entdeckung pragmatisch. Vgl. Friedrich Theodor Bratranek 
(Hrsg.): Goethes Briefwechsel mit den Gebrüdern von Humboldt. Leipzig 1876, 
S. 193 f. 
37
 Diesen „graduellen Pantheismus" beschreibt Hans-Georg Kempen Gotteben-
bildlichkeit und Naturnachahmung im Säkularisierungsprozeß. Problemge-
schichtliche Studien zur deutschen Lyrik in Barock und Aufklärung. Bd. 1, Tü-
bingen 1981, S. 321. 
38
 Nachwort von Steffen und Birgit Dietzsch zu: Johann Wilhelm Ritter: Frag-
mente aus dem Nachlasse eines jungen Physikers. Hanau 1984, S. 348 und das 
Nachwort von Heinrich Schipperges zu Johann Wilhelm Ritter: Fragmente aus 
dem Nachlasse eines jungen Physikers. Heidelberg 1969, S. 4. 
39
 Vgl. den Brief Ritters an Örsted (1. April 1806). Kurt Poppe: Johann Wilhelm 
Ritter. Ein Physiker der Goethezeit: In: Die Kommenden. 20. Jg., Nr. 10, Frei-
burg 1966, S. 22. 
40
 Zit. aus Poppe (Anm. 39) Nr. 11, S. 21. 
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Buchstabe, diese Schrift. Das Wort schreibt, der Buchstabe tont; 
beydes in seiner Unzertrennbarkeit ist das Seyn, das Bewußtsem, 
das Leben- so herauf bis zum Gott. Schrift, Wort, Licht und Be-
wußtsein fallen in Eins. Das Auge, der Sinn für Schrift, die nur aus 
und durch den Ton erkannt werden kann. Der Ton selbst aber ist 
Licht das ohnehin einem anderen Sinne, als dem Auge, gehören 
mußte weil das Auge das Licht nicht sieht, sondern nur vermittels 
des Licht-Tons."" Der Rangstreit der Künste ist nach Ritter durch 
die vollendetste aller Künste gelöst: die Physik. Was die Künste, 
jede auf ihre Weise, vermögen, die Rück- und „Niererinnerung" an 
die Einheit von Natur und Kunst, vollendet die Physik als Lehr-
meisterin des Lebens.42 Kunstproduktion und Naturphilosophie 
sind aufeinander verwiesen. Während nach Schelling der begei-
sterte Naturforscher „die wahren Urbilder der Formen, die er in 
der Natur nur verworren ausgedrückt findet", in der Kunst finden 
kann43, bedarf nach Ritter der Künstler der Naturphilosophie, um 
die allen vorgängige Handschrift der Natur zu studieren. Auf der 
Suche nach der Urschrift, der Chiffre der Natur und Kunst, treffen 
sich beide, Künstler und Naturforscher. 
Die Entdeckung der Klang- und Lichtfiguren ermöglicht der 
romantischen Kunst die Verbindung von Sprach- und Natur-
chiffre einerseits und die Vermittlung der Künste durch Synästhe-
sien andererseits. Schon in der Aufklärung war erörtert worden, ob 
Überlegungen zur Schönheitslinie in der bildenden Kunst nicht 
auch für die „Werke des Geistes und der Töne" gelten könnten.44 
Moses Mendelssohn fragte etwa 1775 in seinen „Briefen über die 
Empfindungen" im Anschluß an Hogarth: „Sollte es aber nicht 
möglich sein, die Linie der Schönheit oder des Reizes, die in der 
Malerei tausendfaches Vergnügen gewährt, mit der Harmonie der 
Farben zu verbinden? (...) Könnte man (...) nicht eine Vermi-
schung von melodischen Earben in eine von diesen Linien dahin 
wallen lassen?"" Schließlich wurden erste Versuche gemacht, Syn-
ästhesien zu erreichen, in denen die Harmonie der Linien der 
Harmonie der Earben entsprach. Was jedoch in der Aufklärung 
41
 Ritter (Anm. 38), S. 242. 
42
 Poppe (Anm. 39), Nr. 11, S. 21. 
43
 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling: Über das Verhältnis der bildenden Künste 
zur Natur. Hrsg. v. Lucia Sziborski, Hamburg 1983. 
44
 Christoph Mylius: Vorbericht des Übersetzers der Zergliederung der Schönheit, 
die schwankenden Begriffe von dem Geschmack festzusetzen, geschrieben von 
Wilhelm Hogarth. Berlin und Potsdam 1754, S. 2. 
45
 Moses Mendelssohn: Briefe über die Empfindungen. In: Mendelssohn (Anm. 26) 
S. 56 f. 
Oesterle: Arabeske, Schrift und Poesie 81 
Aus: Ernst Florens 
Leipzig 1787 
Chladni. Entdeckungen ü 
C/ab. V. 
die Theorie des Klanges. 
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nur gleichsam experimentellen Charakter hatte, wird in der Ro-
mantik zu einer Überlebensstrategie der Poesie. 
3. Schrift und Schlangenlinie - Hoffmanns ,Serpentina' 
Die Poesie ist aus historischen Gründen im Begriff, das Mündli-
che, das Narrative, also ihre Basisenergie zu verlieren; das ist eine 
der säkularen Einsichten der Romantik: Die Poesie wird literat, 
d. h. sie konstituiert sich wesentlich durchs Geschriebene (im Dis-
kurs mit anderen Werken). Ein Verlust an Aura der Rede, an 
Anschauung, wie schon Herder behauptete46, an Gestischem, an 
Mimetischem ist die Folge. Die Schwäche des allein Literaten 
verkehrt die Romantik ins Positive; sie entdeckt das Anschauliche, 
Pantomimische, Pikturale in der Schrift, im Schreibakt, schließ-
lich in der Körpersprache des Schreibers.47 schreiben als ob man 
spräche', war der Lösungsversuch der Aufklärung aus dem ange-
zeigten Verlust des Mündlichen48; die Romantik beabsichtigt das 
,als ob' zu streichen, schreibend zu sprechen und sprechend zu 
schreiben.49 In der Krise der literarischen Kunst sucht man Rück-
halt bei der Sprachtheorie und schließlich bei der Schrifttheorie. 
Zeitgenössische historische Überlegungen zur Entstehung von 
Sprache, von Laut und Schrift werden unabdingbar für die roman-
tische Kunstproduktion. Auf halbem Wege kommt der Romantik 
eine Korrektur in der Geschichte der Sprachtheorie selbst zu Hilfe. 
Noch Schiller glaubte im Einklang mit der Aufklärung, die Bilder-
schrift der Hieroglyphe sei eine willkürliche, konventionelle, listi-
ge Erfindung der Priesterkaste.50 Die Studien des Engländers Wil-
46
 Johann Gottfried Herder: Briefe zur Beförderung der Humanität. In: Herders 
Sämmtliche Werke. Hrsg. v. Bernhard Suphan, Bd. 18, Berlin 1883, S. 87. 
47
 August Wilhelm Schlegel: Die Kunstlehre. Hrsg. v. Edgar Lohner, Stuttgart 
1963, S. 277: „Das Sprechen ist demnach zuvörderst eine innerliche Handlung, 
die sich aber unfehlbar dem Körper mitteilen und als Bewegung zum Vorschein 
kommen wird". 
48
 Vgl. die Brieftheorie der Aufklärung, insbesondere die von Christian Fürchtegott 
Geliert: Die epistolographischen Schriften. Nachwort von Reinhard Nickisch, 
Stuttgart 1971. 
49
 Im romantischen Kunstmärchen wird die Privilegierung der ,parole' aufgeho-
ben. Vgl. Walter J. Ong: From Mimesis to Irony. Writing and Print as Integue-
ments of Voice. In: ders., Interfaces of the Word. Studies in the Evolution of 
Consciousness and Culture, Ithaca N. J. 1977, S. 272-302. Ong behauptet, der 
romantische sei der erste sich ganz auf Schrift einstellende Literaturstil. 
50
 Friedrich Schiller: Die Sendung Moses. In: F. Seh., Sämtliche Werke. Hrsg. v. 
Gerhard Fricke, Bd. 4, München 1966, S. 791. 
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harn Warburton über die Hieroglyphen der Ägypter und Georg 
•Wächters über die Erfindung der Buchstabenschrift, darüber hin-
aus Johann Gottfried Herders Abhandlung „Über den Ursprung 
der Sprache"51, und, entschiedener noch, sein emphatischer Essay 
'über den Ursprung des Menschengeschlechts' berichtigen: Die 
Schriftzeichen sind nichts Willkürliches, sondern gehören zur Ge-
nese der Sprache wie der Laut.52 
Diese sprachtheoretische Naturalisierung der Schrift wird für 
die literarische Produktion und die theoretischen Überlegungen 
der Romantiker bahnbrechend. Die Aufklärung vor Warburton 
und Herder hatte einen Dualismus von natürlichen und willkürli-
chen Zeichen behauptet. Die natürlichen Zeichen kamen der Ma-
lerei und Plastik zu, die willkürlichen der Sprache, da Schrift bloß 
auf Konvention und Übereinkunft beruhe.53 Die These von der 
ursprünglichen, lebendigen Gestalt der Schrift als Hieroglyphe er-
laubt, die Unmittelbarkeit und Natürlichkeit des Pikturalen der 
Sprache und Dichtung zurückzuerobern. Synästhesien als Mög-
lichkeit, „den einen Sinn durch den anderen" in der Sprache zu 
repräsentieren54, sind durch Herders Behauptung der Gleichzeitig-
keit von Sprache und Schrift wohl begründet: „So bildet sich Spra-
che und Schrift zugleich: zwo Schwestern Hand in Hand; oder 
vielmehr Zwo Eins, wie Gedanke und Wort, Wort und Zeichen, 
Leih und Seele! Dem Gedanken Schall, dem Schalle Bild und An-
sicht zu geben - ward nur harmonisches Geschäfte: die also wech-
selweise in einander flössen, sich bildeten und halfen".55 
Ein Bewußtsein von Kunst und ihren Bedingungen, für die, wie 
Friedrich Schlegel einmal sagte, die eigenen Mängel zugleich die 
Hoffnungen sind, muß eine Fähigkeit zur Kompensation56 ausbil-
den. Schwächen sind in Stärken, Marginales ist in Zentrales, 
Zweitrangiges in Erstrangiges zu verwandeln. Prinzipiell und aktu-
ell ist die Literatur aus romantischer Sicht eine defizitäre Kunst. 
51
 Vgl. Kommentar, Materialien und Nachwort von Wolfgang Pross: Johann Gott-
fried Herder. Abhandlung über den Ursprung der Sprache. München 1978. 
52
 Vgl. Herder (Anm. 46) Bd. 6, S. 302. 
53
 Vgl. Moses Mendelssohn: Ueber die Hauptgrundsätze der Schönen Künste und 
Wissenschaften. In: M. M.: Sämtliche Werke. Bd. 2, Ösen 21819, S. 104 f. Vgl. 
Werner Hofmann: Grundlagen der modernen Kunst. Stuttgart 1966, S. 173. 
54
 Vgl. Karl Grob: Ursprung und Utopie. Aporien des Textes. Versuche zu Herder 
und Novalis. Bonn 1976, S. 54 f. 
55
 Herder (Anm. 52) ebd. 
56
 Vgl. Odo Marquard: Kompensation. Überlegungen zu einer Verlaufsfigur ge-
schichtlicher Prozesse, In: O. M., Aesthetica und Anaesthetica. Philosophische 
Überlegungen. Paderborn 1989, S. 64-81. 
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Im Vergleich mit der Malerei, so Tieck, fehlt ihr die Unmittelbar-
keit57, im Vergleich mit der Musik, so Wackenroder, fehlt ihr das 
Geistige.58 Zum Inbegriff des Romantischen in der Poesie wird 
daher das Nichtliterarische: „In Rücksicht der Form nennt man", 
nach Friedrich Schlegel, „in der Poesie überall dasjenige roman-
tisch, was in einem hohen Grade entweder musikalisch, oder pitto-
resk und farbig ist"59. 
Und doch ist die Literatur dank der Sprache, die umfassendste 
aller Künste. Sie besitzt ein Vermögen zur Synthesis und vermag 
laut A. W. Schlegel, alle anderen Künste einer Metareflexion zuzu-
führen.60 Der „Mahler", sagt Novalis, „hat (...) das Auge - der 
Musiker das Ohr - der Poet die Einbildungskraft - das Sprachor-
gan, und die Empfindung - oder vielmehr schon mehrere Organe 
zugleich - deren Wirkungen er vereinigt auf das Sprachorgan oder 
auf die Hand hinleitet".61 
Romantische Poesie bedarf keiner Anleihe bei Musik und Male-
rei, auch keiner Kooperation der Künste (obwohl in der Romantik 
die Tendenz zum Gesamtkunstwerk entsteht)62, denn sie entdeckt 
die anderen Künste in der einen Kunst, der schriftsprachlichen 
Kunst, der Literatur. Wiederum gibt Novalis dafür die Stichworte: 
Das wird die goldne Zeit sein, wenn alle Worte - Figurenworte - Mythen -
und alle Figuren - Sprachfiguren - Hieroglyphen sein werden - wenn man 
Figuren sprechen und schreiben - und Worte vollkommen plastisieren 
und Musicieren lernt. Beide Künste gehören zusammen, sind unzertrenn-
lich verbunden und werden zugleich vollendet werden.63 
,7
 Vgl. Alfred Kamphausen: Sternbalds Wanderungen. Einige Bemerkungen zu 
einem Zeugnis romantischer Kunstanschauung. In: Zeitschrift des deutschen 
Vereins für Kunstwissenschaft. Bd. 3, Berlin 1936, S. 407. 
,8
 Wilhelm Heinrich Wackenroder: Das eigentümliche innere Wesen der Tonkunst, 
und die Seelenlehre der heutigen Instrumentalmusik. In: Ludwig Tieck (Hrsg.): 
Phantasien über die Kunst für Freunde der Kunst. In: Wilhelm Wackenroder: 
Werke und Briefe: Heidelberg 1967, S. 221. Vgl. Klaus Lankheit: Die Frühro-
mantik und die Grundlagen der „gegenstandslosen" Malerei: In: Neue Heidel-
berger Jahrbücher. Heidelberg 1951, S. 60. 
9
 Friedrich Schlegel: Wissenschaft der europäischen Literatur. Hrsg. v. Ernst Ben-
ler. Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 11, Paderborn 1958, S. 156. Vgl. 
August Wilhelm von Schlegel's Vorlesungen über Dramatische Kunst und Lite-
ratur. Hrsg. v. Giovanni Vittorio Amoretti, Bd. 1, Bonn 1923, S. 8. 
0
 August Wilhelm Schlegel, (Anm. 47), S. 103 u. S. 225. 
1
 Novalis, (Anm. 36), Bd. 2, S. 584. 
2
 Daniel Runge (Hrsg.): Philipp Otto Runge: Hinterlassene Schriften. Teil 2, Göt-
tingen 1965, (repr. 1841), S. 122. 
3
 Novalis, (Anm. 36), Bd. 3, S. 123. 
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Doch führen wir uns endlich Hoffmanns „Serpentina"-figur vor 
Augen! Wir begegnen ihr erstmals zusammen mit dem einsam und 
melancholisch am Eibstrand unter einem Holunderbusch sitzen-
den Anseimus, dessen „Selbstgespräch durch ein sonderbares Rie-
seln und Rascheln unterbrochen" wird, 
„das sich dicht neben ihm im Grase erhob, bald aber in die Zweige und 
Blätter des Holunderbaums hinaufglitt, der sich über seinem Haupte 
wölbte. Bald war es, als schüttle der Abendwind die Blätter, bald, als 
kos'ten Vögelein in den Zweigen, die kleinen Fittige im mutwilligen Hin-
und Herflattern rührend. - Da fing es an zu flüstern und zu lispeln, und es 
war, als ertönten die Blüten wie aufgehangene Kristallglöckchen. Ansei-
mus horchte und horchte. Da wurde, er wußte selbst nicht wie, das Gelis-
pel und Geflüster und Geklingel zu leisen halbverwehten Worten4'. 
(182) 
Waltet schon hier das Bewegungsprinzip der figura serpentinata 
im Rascheln, Rieseln, Gleiten, Wölben, Schütteln, Flattern, im 
Flüstern und Verwehen, so folgt darauf ein onomatopoetisches 
Klang- und Bewegungsspiel. Es ist aus der Perspektive elaborierter 
Sprache eine die „Sinne verwirrende Rede", die im Chaos der 
Sprachwerdung, die Grenze von Somatischem und Symbolischem 
lockert.64 Aus der Sicht der Naturlaute sind es „ordentlich ver-
ständliche Worte" (183), die die Grenze „zwischen Geräusch und 
Ton" wortspielend vergegenwärtigen.65 Die Erscheinung der figura 
serpentinata erfolgt in sprachrhythmischer Bewegung und Lautbil-
dung: 
„Zwischen durch - zwischen ein - zwischen Zweigen, zwischen schwellen-
den Blüten, schwingen, schlängeln, schlingen wir uns - Schwesterlein -
Schwesterlein, schwinge dich im Schimmer - schnell, schnell herauf -
herab - Abendsonne schießt Strahlen, zischelt der Abendwind - raschelt 
der Tau - Blüten singen - rühren wir Zünglein, singen wir mit Blüten und 
Zweigen - Sterne bald glänzen - müssen herab - zwischen durch, zwi-
schen ein schlängeln, schlingen, schwingen wir uns Schwesterlein." 
(183) 
Diese naturpoetische Sinnenverführung stößt einem, wie E. T. A. 
Hoffmann in den „Höchst zerstreuten Gedanken" der „Kreisleria-
na" eindringlich beschreibt, „im Zustande des Delirierens" zu als 
„eine Übereinkunft der Farben, Töne, Düfte". (50) Der Student 
64
 Vgl. Julia Kristeva: Die Revolution der poetischen Sprache. Frankfurt 1978, 
S. 32. 
65
 Jürgen Maehder: Die Poetisierung der Klangfarben in Dichtung und Musik der 
deutschen Romantik. In: Aurora, 38 (1978), S. 9-31. 
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Anselmus unternimmt dagegen rationale Bewältigungsversuche: er 
erklärt sich die wunderbaren Phänomene als Lichtreflexe und Natur-
geräusche.66 Aber alle Aufklärung versagt. Als Ton und Licht, Hören 
und Schauen ganz ineinanderschmelzen, und ein Musikzitat aus Mo-
zarts Zauberflöte, ein Dreiklang heller Kristallglocken ertönt, setzen 
alle Erklärungsversuche des Vorgangs aus: ein „galvanischer Schlag" 
trifft Anselmus und es geht in ihm etwas vor, das der romantische 
Naturphilosoph Johann Wilhelm Ritter 1809 elektromagnetisch zu 
erläutern suchte: „Man könnte das Auge in Hinsicht des Sehens einen 
Halbleiter nennen... Gleichzeitig mit einer schnellen Lichteinwir-
kung leitet man auf den Beobachter einen mäßigen elektrischen 
Schlag"67. Daß die Reaktion in der Liebe nicht so mäßig abläuft, führt 
Hoffmann anschaulich vor: 
„Anselmus sah, wie eine Schlange ihr Köpfchen nach ihm herabstreckte. 
Durch alle Glieder fuhr es ihm wie ein elektrischer Schlag, er erbebte im 
Innersten - er starrte hinauf, und ein Paar herrliche dunkelblaue Augen 
blickten ihn an mit unaussprechlicher Sehnsucht, so daß ein nie gekanntes 
Gefühl der höchsten Seligkeit und des tiefsten Schmerzes seine Brust zer-
sprengen wollte." (183) 
In einer Klimax der Sinneswahrnehmungen (Duft - Hauch - Licht), 
im naturphilosophischen Dreischritt von Schwingung, Ton und 
Licht68 werden Sonnenstrahlen metaphorisch zur Sprache und die 
Liebessprache zur Glut der Sonne: „ihr Schein brannte wie inWorten 
(...) Glut ist meine Sprache, wenn sie die Liebe entzündet". 
(183)69 
66
 Lichtreflex und Lichtreiz erhalten schon in der Aufklärung wachsende ästhetische 
Aufmerksamkeit. Vgl. z. B. neben Brockes Johann Heinrich Mercks Aufsatz ,Über 
die Landschafts-Mahlerey' In: J. H. M.: Schriften und Briefwechsel. Hrsg. v. Kurt 
Wolff, Bd. 1, Leipzig 1909, S. 182 f. 
67
 Heinrich Schipperges (Hrsg.): Ritter (Anm. 38), S. 170. 
68
 Vgl. Schreiben des Hrn. Dr. Oersted zu Kopenhagen an Hrn. J. W. Ritter zu Jena, 
Chladni's Klangfiguren in elektronischer Hinsicht betreffend und die Anmerkungen 
von Hrn. Ritter. In: Magazin für den neuesten Zustand der Naturkunde mit Rück-
sicht auf die dazu gehörigen Hilfswissenschaften. Hrsg. v. Johann Heinrich Voigt, 
Bd. 9, Weimar 1805, S. 31-47. 
69
 Für Brockes war das Licht Zeichen der Gleichzeitigkeit von Immanenz und Trans-
zendenz (Wörter beschreibt er als „Funken", die die Seele entzünden); für Herder 
war das Schöpfungslicht das empirisch auslösende Moment der Sprachwerdung; für 
Friedrich Schlegel wird das „leitende Licht" zur Wünschelrute des Verständnisses 
von Sage und Mythologie. Vgl. Franz Löffelholz: Wirklichkeitserlebnis und Gottes-
vorstellung in B. H. Brockes' Irdisches Vergnügen in Gott'. Diss. (Masch.) Frank-
furt a. M. 1955, S. 112. Und Hans Christoph Buch: Ut pictura poesis. Die Beschrei-
bungsliteratur und ihre Kritiker von Lessing bis Lukäcs. München 1972, S. 91, 
sowie Friedrich Schlegel: Geschichte der alten und neuen Literatur. Hrsg. v. Hans 
Eichner, (Anm. 59), Paderborn 1961, S. 385. 
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III. Die Arabeske: 
Vom kapriziösen Formenspiel zur „plastischen Symbolik' 
1. Raffaels Arabesken 
Verkörperte Einheit von Natur und Kunst, Symbiose von ver-
schlungener, sich entziehender Bewegung und zugleich Fixierung 
Loggien Raffaels: Pilasterdekoration mit Schlangen. Ausschnitt (Nachstich durch 
Giovanni Ottaviani, 1771). 
88 Abhandlungen 
\iuuumuummitJii i i u ifl 
V O W H D m 
Loggien Raffaels: Pilasterdekoration: Der Jüngling unterm Vogelbaum 
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der Chiffrenschrift der Natur sind die Schlangen, genauer eine 
Schlange, das von Anseimus so geliebte goldgrüne Schlänglein mit 
den blauen Augen, später „Serpentina" (200) genannt. Hoffmann 
hat sie so raffiniert alltäglich und poetisch plastisch zugleich gestal-
tet, daß ihr ideeller Kern, ihr geistesgeschichtliches Substrat, ihre 
kunsttheoretische Herkunft verborgen blieb. Sie ist ein Tier und 
zugleich eine bildhübsche Frau im grünen Neglige, sie ist eine 
Kunstfigur und zugleich ein abstraktes Prinzip. Im Unterschied zu 
ihrer wissenschaftlichen Identifikation mit der Schönschreiblinie, 
geben wir ihr mit ihrer Herkunft auch ihre Grazie zurück. 
Serpentinas ästhetischer locus classicus ist der 1571 von Raffael 
und seiner Werkstatt geschaffene arabeske Freskenzyklus in der 
Loggia des Damasushofes im Vatikanischen Pallast.70 Er war am 
Spielort des Märchens in Dresden, einer Hochburg arabesken 
Kunstschaffens, wohlbekannt. Wie im Märchen vom „Goldnen 
Topf4 dem Studenten Anseimus unterm Holunderbaum „drei in 
grünem Gold erglänzende Schlänglein" (183) am Himmelfahrtstag 
erscheinen, so sind in den arabesken Fresken Raffaels der Jüngling 
unterm Vogelbaum und die Schlänglein im ornamentalen Gezwei-
ge an ihrem kunsthistorischen und mythengeschichtlichen Ort 
zwischen Weltentstehung und Abendmahl zu entdecken. 
Gefunden ist mit der kunsthistorischen Lokalisierung zugleich die 
formgeschichtliche Heimat der figura serpentinata in der Arabes-
ke.71 
Vgl. insbesondere die Schlangen, die sich in der Pilasterdekoration der Loggien 
Raffaels um Pflanzenornamente winden. Zu Text und Bildmaterial vgl. Fried-
rich Piel: Die Ornament-Groteske in der italienischen Renaissance. Berlin 1962, 
Abb. 3. 
Der „neue(n) Arabeskengeschmack" in Dresden ist besonders auf den „Ober-
bauamtszahlmeister Weinlig zurückzuführen". Ein Artikel im II. Band des Deut-
schen Museums von 1782 berichtet anläßlich einer Beschreibung der Ausstel-
lung in der Dresdner Kunstakademie von Weinlig folgendes: „Weinlig hat eine 
kolorierte Zeichnung zu einer Verzierung eines großen Saales ausgestellt, welche 
ganz im antiken Geschmack war, oder, wenn sie lieber wollen, in dem Ge-
schmack der bekannten Logen von Raffael". Als „großes Denkmal der Weinlig-
sehen ,Arabesken4-Kunst in Dresden" gelten, neben dem „Konzertsaal im Base-
mannschen Hause (Schloßgasse 3)", die „Äusserungen" des Pavillons und der 
Einsiedelei im Garten S. K. A. des Prinzen Johann Georg. Zit. aus: Paul Klopfer: 
Weinlig und seine Zeit. Berlin 1905, S. 39 ff. Vgl. dort die Arabeskenabbildun-
gen S. 43 f. Vgl. Peter Werner: Pompeji und die Wanddekoration der Goethezeit. 
München 1970, S. 54, Anm. S. 184. 
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2. Rokokoarabesken 
Die Holunderbuschvision des Anseimus in Hoffmanns Erzählung 
vereinigt eine Vielzahl arabesker Erzähl- und Sprachbewegungen. 
Sie reichen von dem der Rokokoarabeske abgelauschten, erzählen-
den Irritationsspiel zwischen Empirie und Einbildungskraft des 
zunächst ungläubigen und dann doch enthusiasmierten Studenten, 
von der Spannung zwischen Illusionshemmung und Illusionsför-
derung, zwischen Realismus und Phantastik, zwischen Verstand 
und Wunderbarem, zwischen Alltagsbewußtsein und Ekstase bis 
zur arabesken Sprachbewegung mit der für die Arabeske typischen 
Tendenz zum Amimetischen einerseits und Asemantischen ande-
rerseits bis hin zur höchsten gottgleichen Offenbarung in der 
„Lichtsprache" mit ihrer Korrespondenz von Natur und Schrift, 
wie sie Herder in der „Ältesten Urkunde" und nach ihm Ritter und 
Görres gefeiert haben. Zunächst ist daher die Vielgestaltigkeit der 
Arabeske zu erörtern, bevor gegen Ende Hoffmanns Erzählung 
erneut ins Zentrum der Untersuchung tritt. 
Die Arabeske hat mit der Klangfigur, Feuerschrift und figura 
serpentinata gemeinsam die Bewegung und Reduktionsfähigkeit 
auf die, wie der romantische Maler Runge formuliert, „ersten und 
einfachsten Verhältnisse"72. Sie unterscheidet sich jedoch von die-
sen elementaren Bewegungsfiguren, die gleichermaßen in Kunst 
und Natur wirksam sind, durch zweierlei: Sie ist erstens eine ami-
metische Verfahrensweise der Kunst und nur der Kunst. Sie ist 
zweitens ein formales Aneignungsverfahren, das nicht das Über-
einstimmende, Harmonische erfaßt, sondern das Heterogene, Ver-
schiedenartige, Fremde verbindet, ohne es bis zur Unkenntlichkeit 
zu amalgamieren. 
Die ,klassische4 Bildarabeske ist eine phantastische, irreale 
Kombination verschiedener Bildlogiken und Darstellungsmodi, 
etwa einer Bildszene oder Architektur im Bildinnern und einem 
Ornament als Rahmen. 
Unterschiedliche Realitätsebenen innerhalb des Bildgefüges 
werden dadurch deutlich, daß seine jeweiligen Bestandteile an-
dersartigen räumlichen Gesetzmäßigkeiten unterworfen sind: die 
Dimension des Ornaments ist die Fläche, die im Zentrum befindli-
che Bilddimension ist architektonisch-räumlich. Die künstliche 
Werner Hofmann (Hrsg.): Runge in seiner Zeit. München 1977, S. 70 f. u. 
S. 104 f. Vgl. Gunnar Berefelt: Verzierungen mit Einsicht und Sinn - Notizen 
um Ph. O. Runge. In: Konsulistorik Tidsküft 41, 1972, S. 81-94, bes. S. 91 
Oesterle: Arabeske, Schrift und Poesie 91 
Jean Berain (1637-1711) 
Arabeske 
Stich von Jean Dolivar 
330x2.55 m 
J. B6rain delineavit 
J. Dolivar fecit 
Reproduziert aus: Dessins de Cheminees Dediez. A. Monsieur Jules Hardouin . .. 
?aris: Thuret. L'CEuvre complet de Berain. 1649-1711, Paris 1882. 
Spannung zwischen „Ornamentmodus und Bildmodus"73, der 
changierende, oft kaum bemerkbare Übergang von einer Dimen-
sion in die andere, das komplizierte Wechselspiel von illusionsför-
dernden und illusionshemmenden Gestaltungsfaktoren macht den 
fomalästhetischen und rezeptionspsychologischen Reiz der Ara-
beske aus. „Innerhalb der gesamten Struktur der Arabeske vermit-
telt der Bildträger daher den Eindruck eines ständigen Wechseins 
zwischen einer stofflichen, gegenständlichen Oberfläche, die durch 
das Ornament gegliedert wird, und einem unmateriellen, illusioni-
stischen Raum."74 
73
 Hermann Bauer: Rocaille. Zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Mo-
tivs. Berlin 1962, S.21. 
74
 Hannelore Kersting-Bleyl: Arabesken. In: Jean-Antoine Watteau. Einschiffung 
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Jacques de la Joue. Cascade. 1736 
3. Feenmärchen 
Schon im Rokoko wurde die willkürliche, oft mutwillig genannte, 
aber äußerst kalkulierte und doch häufig organisch erscheinende 
Durchlässigkeit von einem Darstellungsmodus in den andern, von 
einer Wahrnehmungslogik in die andere auf die Literatur übertra-
gen, zunächst als rezeptionspsychologisches Irritationsspiel mit 
dem Leser, dann im plötzlichen und doch unmerklichen Wechsel 
vom Alltag ins Wunderbare, vom Wirklichen ins Traumhafte, vom 
Prosaischen ins Poetische, vom Realistischen ins Phantastische. 
Literarisch entspricht dieser Arabeskenvariante die Gattung des 
Feenmärchens in der Aufklärung; es ist das Pendant zur bildneri-
schen Rokokoarabeske.75 Ihm ist Hoffmanns Erzählung verpflich-
t e n Cythera. L'Ile de Cythere. Ausstellungskatalog der Städtischen Galerie im 
Städelschen Kunstinstitut Frankfurt a. M. 1982, S. 51. 
75
 Im Rokoko wird der „additive", transparente Charakter des Ordnungssystems 
aufgegeben; die beiden verschiedenen Darstellungsmodi werden nicht mehr wie 
in der .klassischen' Arabeske bei Berain u. a. nebeneinandergestellt, sondern auf 
modifizierende Weise übereinandergeblendet, so daß nahtlose Übergänge zwi-
schen den verschiedenen Realitätsbereichen, der phantastischen Ornamentssze-
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tet, vom titelgebenden „Goldnen Topf4 an, der motivlich aus ei-
nem französischen Feenmärchen stammt76, bis hin zur „Feerei" 
(198) und den „Wundern des Feenreiches" (232), in die sich der 
Held verstrickt. Das Feenmärchen ist die einzige Gattung in der 
Aufklärung, in der dem Wunderbaren umgehemmte Entfaltung 
erlaubt war77, in der, trotz aller Aufklärung, dem Spiel zwischen 
den beiden sich widersprechenden Neigungen, zwischen dem 
Hang zum Wunderbaren und der Liebe zum Wahren, ausgiebig 
gefrönt werden durfte.78 
E. T. A. Hoffmann übernimmt von der Rokokoarabeske und 
dem Feenmärchen das Spiel zwischen Illusion und Desillusion, 
zwischen Fläche und räumlicher Tiefe, den Perspektivwechsel, das 
Irritationsspiel zwischen Einbildung und Verstand, die Verfüh-
rung der Vernunft durch das Wunderbare, die Spannung zwischen 
Natur und Kunst.79 Der Romantiker Hoffmann kehrt jedoch die 
Intention um: während die Aufklärung im Feenmärchen nur die 
Verfuhrung der Vernunft durch das Wunderbare zuläßt, um den 
Sieg der Vernunft „über die schwache Seite der menschlichen Na-
tur"80 letztendlich zu bestätigen, wird im „Goldnen Topf" alles 
darangesetzt, daß der Verstand des Anseimus und des Lesers der 
Einbildungskraft unterliege. Die Arabeske öffnet das Tor zum 
Wunderbaren, indem sie einerseits die alltäglichen Seh-, Hör- und 
Denkweisen irritierend außer Kraft setzt, und andererseits den 
ne und der illusionsspendenden Bildszene entstehen. Eindringliche Beispiele 
finden sich im Anhang von Bauer (Anm. 73), z. B. „Neues Caffeehaus" von 
Johann Esaias Nilson (1756), wo die Architektur eines Hauses von einem vegeta-
bilen Ornament überlagert wird. 
76
 Vgl. Günter Oesterle: E. T. A. Hoffmann: Der goldne Topf. In: Erzählungen und 
Novellen des 19. Jahrhunderts, Bd. 1, Stuttgart 1988, S. 181-220. 
77
 Vgl. Gonthier-Louis Fink: Naissance et apogee du conte merveilleux en Alle-
magne 1740-1800. Paris 1966 und Jacques Barchilon: Le conte merveilleux 
francais de 1690 ä 1790. Cent ans de feerie et de poesie ignoröes de l'histoire 
litteraire. Paris 1975, zudem vgl. Friedmar Apel: Die Zaubergärten der Phanta-
sie. Zur Theorie und Geschichte des Kunstmärchens. Heidelberg 1978, S. 77 f. 
und Manfred Grätz: Das Märchen und die Aufklärung. Königstein/Ts. 1984, 
S. 116 ff. 
78
 Christoph Martin Wieland: Ueber den Hang der Menschen, an Magie und Gei-
stererscheinungen zu glauben (1781). In: C. M. W., Sämmtliche Werke. Bd. 30, 
Leipzig 1857, S. 89 f. (Gekürzter Wiederabdruck aus: Der Teutsche Merkur vom 
Jahr 1781, S. 226 ff.). 
79
 Vgl. Norbert Miller: E. T. A. Hoffmanns doppelte Wirklichkeit. Zum Motiv der 
Schwellenüberschreitung in seinen Märchen. In: Literaturwissenschaft und Ge-
schichtsphilosophie. Festschrift für Wolfram Emrich, Berlin 1975, S. 367 f. 
80
 Wieland (Anm. 78), S. 103. 
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hehren Glauben des alten Sprach- und Naturmythos durch ironi-
sches Spiel dem modernen, aufgeklärten Helden und Publikum 
annehmbar macht. Ein derartiges Unterfangen übersteigt aller-
dings selbst die avanciertesten Möglichkeiten der Rokokoarabes-
ke. Es wird erst erfolgversprechend durch die virtuose Handha-
bung aller Spielarten der Arabeske in der Romantik: des in der 
Renaissance ausgebildeten Metamorphosenspiels, der Sehirrita-
tionen und Verxierkünste des Rokoko, der Ornamentästhetik des 
Klassizismus, schließlich der sich aus der Schrift herleitenden ur-
sprünglichen Kunstform.81 Das Ergebnis ist eine die romantische 
Arabeske auszeichnende Doppeldetermination, eine simultane 
Mehrsprachigkeit, die, lange vor Victor Hugos berühmter Vorrede 
zu „Cromwell" (1827/28)82, der Maler Philipp Otto Runge in ei-
nem Brief an Clemens Brentano 1810 erläutert hat: „Das was Sie 
nun wünschen, ist auch mein Wunsch, nemlich ein Gedicht (...) 
als Begebenheit in den bewegten Gestalten und umgekehrt zu zei-
gen - wird das Gedicht individuell, so wird die Arabeske simbo-
lisch - ist es traurig, so sey diese über daßselbe fröhlich und ausge-
laßen, so giebt auch das Rahmenartige Gelegenheit, dasselbe, was 
unten geschieht, oben aus einer höheren Ansicht zu zeigen"83. 
4. Romantische Emanzipation der Arabeske 
Erst in der Romantik tritt die Arabeske aus ihrem bislang margina-
len und untergeordneten Kunstrang in Aufklärung und Klassizis-
mus.84 Erst die Diagnose der Romantik, daß die Gegenwart der 
Kunst und Poesie nicht günstig sei, läßt die Arabeske von einer 
Im Blick auf die Musik hat Erwin Rotermund in einer anregenden Studie die 
„kontrapunktische" Verschlingung der Erzählweisen erstmals thematisiert. Er-
win Rotermund: Musikalische und dichterische ,Arabeske4 bei E. T. A. Hoff-
mann: In: Karl Maurer (Hrsg.): Poetica, 2, (1968), S. 48-69. Ohne Rotermunds 
Arbeit zu kennen, versucht Particia Stanley die arabeske Erzählweise mit dem 
Wechsel von Illusion und Desillusion in Zusammenhang zu bringen. Patricia 
Stanley: Hoffmanns Phantasiestücke in Callots Manier in Light of Friedrich 
SchlegeFs Theory of the Arabesque. In: German Studies Review, VIII, No. 3, 
Oct. 1985, S. 399-419. 
Victor Hugo: Vorrede zu Cromwell. In: Frank-Rutger Hausmann u. a. (Hrsg.): 
Französische Poetiken. Teil II, Stuttgart 1978, S. 40 f. 
Konrad Feilchenfeldt: Clemens Brentano und Runge. Aus ungedruckten Brie-
fen. In: Jb. der deutschen Schillergesellschaft 16, 1972, S. 18. 
Vgl. Günter Gesterle: „Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente". Kontro-
verse Formprobleme zwischen Aufklärung, Klassizismus und Romantik am Bei-
spiel der Arabeske. In: Beck (Anm. 34), S. 119-139. 
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subordinierten, allenfalls als Grenzgängerin lizensierten Kunstart 
ins Zentrum romantischer Kunstproduktion treten.85 „Die großen 
Bilder und Sachen sind es also nicht", schreibt der Maler Runge, 
„worauf sich zu verlassen ist, sondern das, was man so ohne viele 
Umstände aus dem Aermel schütteln kann"86. Arabesken sind die 
einzigen romantischen Naturprodukte unseres unromantischen 
Zeitalters, sagt Schlegel, gleichwohl „keine hohe Dichtung"87. 
Runge, der Kaufmannssohn, weiß einerseits, daß an diesen „Klei-
nigkeiten", wie er seine Arabesken nennt, das Publikum des deko-
rativen Formenspiels wegen Gefallen findet; er weiß andererseits, 
daß Arabesken als Inbegriff der Interesselosigkeit und Autonomie 
höchstem Kunstanspruch genügen. Runge schreibt über seinen 
Arabeskenzyklus, „Vier Zeiten", an den Bruder: „Du siehst wohl, 
daß, indem ich nur so leichte Decorationen machen wollte, ich 
wider Willen grade das größte von (Kompositionen hervorgebracht 
habe"88. Zwei Monate früher meldete er Tieck: „Die Sache würde 
für jetzt fast weit mehr zur Arabeske und Hieroglyphe führen", 
wobei er zur Bedingung von Rezeption und Produktion machte, 
„daß diese Kunst aus der tiefsten Mystik der Religion verstanden 
werden müsste"89. Ludwig Tieck erkennt das Neuartige des Ver-
suchs. Er betont, der Künstlerfreund habe „die phantastisch-
spielende Arabeske zu einem philosophischen, religiösen Kunst-
ausdruck erzogen"90. Auch Brentano und Görres bemerken und 
erläutern die Erweiterung und Erhöhung der Arabeske vom bloß 
mutwilligen, kapriziösen Formspiel zur „plastischen Symbolik"91. 
So weiß Brentano zu berichten, Runge habe als erster ersonnen, 
daß „die Arabeske eine Hieroglyphe" sei „und ihre Verknüpfung 
eine ebenso tiefsinnige Bildersprache der stummen malenden 
85 vgl. Günter Oesterle: Arabeske und Roman. Eine poetikgeschichtliche Rekon-
struktion von Friedrich Schlegels ,Brief über den Roman'. In: Dirk Grathoff 
(Hrsg.): Studien zur Ästhetik und Literaturgeschichte der Kunstperiode. Frank-
furt 1985, S. 233-292. 
86
 Runge (Anm. 62), S. 186. 
87
 Friedrich Schlegel: Brief über den Roman. In: (Anm. 59), Bd. 2, München 1967, 
S. 331. 
88
 Runge (Anm. 62), T. 1,3.33. 
89
 Ebd., S. 27.
 o j 
90
 Ludwig Tieck: Eine Sommerreise 1833. Gesammelte Novellen. Bd. 7, Berlin 
1852,3.28. 
91
 Joseph Görres: Die Zeiten. Vier Blätter, Nach Zeichnungen von Rh. O. Runge. 
In: Joseph Görres: Ausgewählte Werke. Hrsg. v. Wolfgang Frühwald, Bd. 1, 
Freiburg 1978, S. 218. 
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Poesie als das Werk der Poesie selbst eine gesprochene sein soll"92. 
Runge selbst bestätigt ausdrücklich die Überlegung von Görres, 
daß die bildende Kunst mit der Überschreitung des Formspiels der 
Arabeske zur tiefsinnigen Hieroglyphe beginne, sich zum Poeti-
schen hinzuneigen.94 Herders Aufwertungs- und Erneuerungsanre-
0 
^ Z ^ ^ S ^ JH ArabeSk,en' dUFCh ? 8 VOn i h r s e l b s t gezeichnete 
S £ Im unäll 17 , H ^ JU8fd' K Ü n S U e r U n d L i e b h a b e r d e s Altertums. 
ftntaÄ m t l T m ' " L e i h b i b l i o t h e k von Hoffmanns Verleger 
92
 iTrHts 10 B )T n ^ n d e n R e n d n e S t r e f f 1 i c h e n M a n n e s u n d tiefsinnigen Künste 
o " « WCrke- HrS*' v- Friedhelm Kemp, Bd. 2 , 
93
 Runge (Anm. 62), T. 2, S. 202. 
Görres (Anm. 91), S. 219. 
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gungen für die literarische Arabeske nähern sich damit ihrer Erfül-
lung. Er hatte befunden, daß das in der Aufklärung zweitrangige 
Feenmarchen zwar „im Meisten (als; G. Oe.) eine ausgestorbene 
Welt erschem(e)", dennoch aber seine Wiedergeburt denkbar und 
erstrebenswert sei: „Die Blume der Arabeske steht da; laß aufstei-
gen aus ihr schöne Gestalten! Keine Dichtung vermag dem 
menschlichen Herzen so feine Dinge so fein zu sagen, als der 
Roman und vor allen Romanen das Feenmärchen. (...) Die Capri-
cen und Launen dieser Welt fordern den feinsten Verstand, die 
unerwartetste Wendung."95 
Konstitutiv für die Märchenhandlung in E.T.A. Hoffmanns 
„Goldnem Topf und die Rückgewinnung der Poesie gegen die 
erdrückende Prosa der Lebensverhältnisse ist die Anverwandlung 
und Vergegenwärtigung der Poesie der Vergangenheit aus arabi-
schen und indischen Handschriften durch Schreiben und Hören. 
Dies hatte Friedrich Schlegel, literaturtheoretisch verallgemeinert, 
bereits in seinem „Brief über den Roman" als Leistung der Ara-
beske hervorgehoben.96 Runge ergänzt: „Und so wird nur derjeni-
ge, welchem die Kunstwerke vergangener Zeit als potenzierte Na-
turproducte erscheinen, die Kunst wirklich neu begründen kön-
nen"9 .^ Die Arabeske bannt produktionsästhetisch die Gefahr, aus 
dem Übermaß historischer Kunstformen und Stoffe in Eklektizis-
mus und Historismus zu verfallen. Ihre Fähigkeit ist, vergangene, 
erstarrte Kunstformen, Motiv- und Bildfelder in ein verjüngtes 
quasi ornamentales, das Heteronome gleichwohl bewahrendes, 
vielstimmiges Ensemble einzuschmelzen.98 Sie ist für Hoffmann 
Johann Gottfried Herder: Andrastea. In: Herder (Anm. 7), Bd. 23, S. 285 f. Vgl. 
zu Herders und insbesondere auch Tiecks Einflüssen die grundlegende Arbeit 
von Jörg Traeger: Philipp Otto Runge oder die Geburt einer neuen Kunst. 
München 1977, insbes. 8. 116 5. 
Vgl. Friedrich Schlegel: Brief über den Roman: In: (Anm. 87), S. 335 und 
Anm. 85. 
Runge (Anm. 62), T. 2, S. 208. 
Jörg Traeger hat am Beispiel von Runges Bild „Petrus am Meer" gezeigt, daß es 
sich bei derartigen „Einstrahlungen" aus der Renaissance etc. weder um „akade-
mische(n) Synkretismus" noch um „nazarenischen Historismus" handelt. Viel-
mehr steht dahinter „die Auffassung, daß die Meisterwerke der Vergangenheit 
als potenzierte Naturprodukte zu betrachten seien. Gezielte Stilrückgriffe konn-
ten somit die geschichtsbezogene Variante eines künstlerischen Prozesses bilden, 
der darauf abzielte, das Gemälde in Analogie zur Natur entstehen zu lassen. 
Denn die Geschichte war ihrerseits dem großen Rhythmus der Natur unterwor-
fen". (Anm. 95), S. 57. 
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im „Goldnen Topf die ästhetische Verfahrensweise, die im Spiel 
mit"einem universellen Mythen-, Literatur-, Musik-, Bild- und 
Formenarsenal die bedrohte Poesie in die Literatur zurückzuban-
nen vermag. Zurecht ist daher dieses Märchen ein einzigartiges 
Beispiel romantischer Selbstrepräsentation der Kunst genannt 
worden." 
IV. Ein vieldeutiger Ort: die blaue Bibliothek 
1. Topographie und Architektur 
Ein topographisches Zentrum des Märchens ist die Villa des Archi-
varius Lindhorst, mit ihren Treppen, Erkern, Zimmerfluchten, ih-
rem Wintergarten, der Bibliothek und ihren Kuriositäten, ein Ort 
des Schauers und der Ekstase. Zu erschließen ist, daß diese Villa 
am Rande der Stadt Dresden am rechten Ufer der Elbe liegt. Auf 
der anderen Seite der Elbe, noch sichtbar, befinden sich das Rasen-
bänkchen und der Holunderbusch. 
Am Ende des Märchens sitzt der Erzähler in der Bibliothek am 
Schreibtisch und schaut durch den Wintergarten hindurch über 
die Elbe hinüber und entwirft, inspiriert durch den Punsch des 
Archivarius, der ersten Vision des Anseimus korrespondierend, 
eine Szenographie, die an Bühnenbilder100, Phantasiearchitektur 
und Gartenkünste erinnert101 und aus einer Orchestrierung litera-
rischer Arabesken entsteht: aus Tassos Schilderung der Gärten 
Armidas102, dem Liebesgarten von Francesco Collonnes Hypnero-
tomachia103 und Tiecks Baum- und Blumengartenarabesken J04 
99
 Ingrid Strohschneider-Kohrs: Die romantische Ironie in Theorie und Gestal-
tung. Tübingen 1960, S. 361. 
100
 Vgl. Heide Eilert: Theater in der Erzählkunst. Eine Studie zum Werk E. T. A. 
Hoffmanns. Tübingen 1977, S. 23. 
101
 Vgl. Hella Müller: Natur-Illusion in der Innenraumkunst des späteren 18. Jahr-
hunderts. (Diss.) Göttingen 1957 und Eva Börsch-Supan: Garten-, Landschafts-
und Paradiesmotive im Innenraum. Berlin o. J. 
102
 Durch Vermittlung Christoph Martin Wielands: Theages oder Unterredungen 
von Schönheit und Liebe. Ch. M. W., Werke. Hrsg. v. Fritz Martini, Bd. 3; 
München 1967, S. 174. Tassos Beschreibung geht wiederum zurück auf die 
,Metamorphosen4 Ovids. 
103
 Johann Dominicus Fiorillo: Lieber den Dominicaner Fra Francesco Colorma, 
und sein berühmtes Buch Hypnerotomachia. In: J. D. F., kleine Schriften arti-
Oesterie: Arabeske, Schrift und Poesie 99 
Aus literarischen Phantasien entsteht eine arabeske Märchenland-
schaft, gerade so wie sie Runge „aus der Imagination und Mystik 
unserer Seele entspringen sah"105. Im Zentrum der Phantasmago-
rie steht eine klassische architektonische Arabeske, wie sie bereits 
Vitruv in kritischer Absicht beschrieben hat.106 Kurz vor der Revo-
lution war sie von dem französischen Architekten Ledoux, nach 
der Revolution von dem deutschen Architekten Schinkel aktuali-
siert worden107: 
(.. .) sehnsuchtsvoll schaut Anseimus nach dem herrlichen Tempel, der 
sich in weiter Ferne erhebt. Die künstlichen Säulen scheinen Bäume und 
die Kapitaler und Gesimse Akanthusbiätter, die in wundervollen Gewin-
den und Figuren herrliche Verzierungen bilden. Anseimus schreitet dem 
Tempel zu, er betrachtet mit innerer Wonne den bunten Marmor, die 
wunderbar bemoosten Stufen. (253) 
Der geäderte Marmor, die bemooste Mauer, die dem naturphiloso-
phischen Blick als Chiffrenschrift der Natur erscheinen, sind äs-
thetischer Topos für die beginnende Erregung der Einbildungs-
kraft seit Leonardo da Vinci.108 Hoffmanns Erzählung überträgt 
ihn auf die Schrift und die handschriftliche Überlieferung der 
Poesie: Bei „dem Überblick des Ganzen schien das Pergament nur 
ein bunt geäderter Marmor oder ein mit Moosen durchsprenkelter 
Stein", (238) heißt es dort und an anderer Stelle: „die seltsam 
verschlungenen Zeichen, (...) Pünktchen, Striche und Züge und 
Schnörkel (schienen; G. Oe.) bald Pflanzen, bald Moose, bald 
Tiergestalten darzustellen". (226) Naturzeichnung und Schriftzei-
chen changieren ebenso arabesk wie in Sprachspiel und Wahrneh-
mungsirritation die „kleine(n) smaragdgrüne(n) Blätter", die aus 
stischen Inhalts. Göttingen 1803, S. 173: „Die Quelle schmückten die Statuen 
der sieben Planeten; sie hatte außerdem eine Kuppel von Bergkrystall, deren 
Oberfläche mit zusammengeflochtenen Zierathen umwunden war, worin Kin-
der mit kleinen phantastischen Tieren im Laubwerk spielten". Dazu merkt 
Fiorillo an: „Merkwürdig ist es, daß Poliphilus, um die Ornamente zu bezeich-
nen, den Ausdruck Arabesca gebraucht". 
104
 Ludwig Tieck: Die Farben. In: Tieck (Anm. 58), S. 186 f. 
105
 Runge (Anm. 62), T. 2, S. 201. 
106
 Curt Fensterbusch (Hrsg.). Vitruv. Zehn Bücher über Architektur. Darmstadt 
1964, S. 333 f. 
107
 Ein Bühnenbildbeispiel aus Karl Friedrich Schinkels Inszenierung der Berliner 
Aufführung von Mozarts „Zauberflöte" mit Arabesken und Grotesken von 
1815 findet sich in: Christoph Wetzel: Ernst Theodor Amadeus Hoffmann. 
(Literatur der Welt in Bildern, Texten, Daten). Salzburg 1981, S. 148. 
108
 Vgl. Leonardo da Vinci: Das Buch von der Malerei. Nach dem Codex Vaticanus 
(Urbinas) 1270. Hrsg. v. Heinrich Ludwig in 3 Bänden. Wien 1882, T. 2, 
S. 125. 
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den goldenen Stämmen der Palmbäume herausragen: „eins dieser 
Blätter erfaßte der Archivarius, und Anseimus wurde gewahr, daß 
das Blatt eigentlich in einer Pergamentrolle bestand" (226); es 
handelt sich um jene Handschrift, von der eben die Rede war. 
Als versteckte Schreib- und Imaginationszentren stellen sich 
klassische Arabeskenzitate und -Illusionen heraus. Ihr Inzitament-
und Fermentcharakter für die Einbildungskraft ist dem des Rau-
sches gleichzustellen. Die Schilderung des Wintergartens in der 
Villa des Archivarius mag dies illustrieren. Das Gewächshaus ist 
ein bauliches und erzählerisches Verbindungsteil zwischen Elbe-
Szenerie unterm Holunderbaum und Bibliotheksgeschehen; es ist 
Schnittpunkt von natürlicher Kunst und künstlicher Natur. Der 
Student Anseimus erlebt es in drei Versionen, zuletzt im entzau-
berten Zustand, prosaisch, als gewöhnlichen Hausgarten „mit al-
lerlei Geranien, Myrthenstücken" (238) zum ersten Mal dagegen, 
in einer poetischen Wahrnehmungsverrückung109, glaubt er sich 
wie Biribinker in Wielands Roman „Don Sylvio" in einen „Feen-
garten" hineinversetzt.110 Alle Raffinessen der Rokokoarabeske 
zwischen den beiden Bildlogiken, zwischen Fläche und Tiefendi-
mension des Raums zu changieren, werden genutzt. So heißt es: es 
»schienen lange Gänge sich in weiter Ferne auszudehnen" (212); 
zudem entpuppt sich, was zunächst räumlich als ein „riesenhafter 
Busch glühender Feuerlilien" aussah als Fläche, als mit Lilien de-
korierter Schlafrock des Archivarius Lindhorst (213). Diese Wahr-
nehmungsschwankung dient dazu, unseren Helden für das Reich 
des Wunderbaren einzunehmen, so daß beim zweiten Besuch des 
Wintergartens, als er eine an Raffaels Arabesken gemahnende ro-
mantische Metamorphose von Pflanzen und Tieren vor sich hat, 
die erregte Wahrnehmung weitere Sinnesorgane synästhetisch 
reizt: 
„er sah nun deutlich, daß manche seltsame Blüten, die an den dunkeln 
Büschen hingen, eigentlich in glänzenden Farben prunkende Insekten 
waren, die mit den Flüglein auf und nieder schlugen und durcheinander 
tanzend und wirbelnd sich mit ihren Saugrüsseln zu liebkosen schienen. 
Dagegen waren wieder die rosenfarbnen und himmelblauen Vögel duf-
tende Blumen, und der Geruch, den sie verbreiteten, stieg aus ihren Kel-
chen empor in leisen lieblichen Tönen, die sich mit dem Geplätscher der 
fernen Brunnen, mit dem Säuseln der hohen Stauden und Bäume zu ge-
Wolfgang Preisendanz: Humor als dichterische Einbildungskraft. München 
1963, S. 96. 
Christoph Martin Wieland: Die Abenteuer des Don Sylvio von Rosalva. T. 2. 
In: Wieland (Anm. 102), Bd. 1, S. 205. 
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heimnisvollen Akkorden einer tiefklagenden Sehnsucht vermischten." 
(225) 
Das Zentrum des Märchens ist jedoch die blaue Bibliothek. Sie ist 
ganz und gar künstliche, exotische Innenarchitektur111, ausgestat-
tet „mit azurblauen Wänden", „goldbronzenen Stämme(n) hoher 
Palmbäume" mit „kolossalen, wie funkelnde Smaragde(n) glän-
zende(n) Blätter(n)" und einem Empireschreibtisch, auf dem in 
der 6. Vigilie ein „einfacher goldener Topf" (214) steht. 
Die Bibliothek eines Gelehrten wird im 18. Jahrhundert meta-
phorisch als „Vorratskammer der Seele" bezeichnet. „Funktion 
und Wirkung einer Bibliothek" werden folgendermaßen beschrie-
ben: „Der Geist erkennt sie für seine Wohnung und glaubt in ihr zu 
Hause zu seyn." Bibliotheken sind „wohlangelegte Gärten", „Lust-
gärten" nennt sie ein Autor, „wo uns bey jedem Schritte neue 
Blumen aufsprießen"112. Auch die architektonische Idealvorstel-
lung einer Bibliotheksanlage entspricht ziemlich genau der Villa 
des Archivarius. In einer „Empfehlung für die Einrichtung von 
Bibliotheken im 18. Jahrhundert" ist von der konzentrationsfor-
dernden Bespannung der viereckigen Tische mit „dunkelgrünem 
oder blauem Tuch" die Rede und von der architektonischen Situ-
ierung der „geschickten Bücherzimmer" heißt es: es sei günstig, 
wenn sie in der Nähe lägen von einem „stillen von allen Gewerben 
und Lärmen abgelegenen mit einem schönen Garten oder ange-
nehmen Lust-Walde, item lieblich fliessenden Bächen und Brun-
nen versehenen Ort"113. 
E. T. A. Hoffmann gibt dieser Wunschvorstellung einer Biblio-
thek poetische Realität. 
111
 Vgl. Hans-Dieter Holzhausen: Die Palmenbibliothek in E. T. A. Hoffmanns 
Märchen dergoldne Topf. In: Mitteilungen der E. T. A. Hoffmann-Gesellschaft, 
Heft 3, Bamberg 1984, S. 34-41, mit der Vermutung, das reale „Vorbild" 
könnte die Barockbibliothek Wallenrodt in Königsberg gewesen sein. Diskutiert 
werden nicht die Unterschiede dieser Bibliothek zu der im Text beschriebenen, 
die eben keine „grünen Palmstämme" hat. Der Schreibtisch mit seinen „drei 
aus dunkler Bronze gegossenen ägyptischen Löwen" und einer „Porphyrplatte" 
erinnert eher ans Empire als ans Barock. Palmbäume hatte auch die Bibliothek 
Mazarins und die des Abe Logier. Diesen Hinweis verdanke ich Johannes 
Langner, Karlsruhe. 
112
 Johann Christoph Stockhausen: britischer Entwurf einer auserlesenen Biblio-
thek. 1752. Zit. aus: Renate Schusky: Empfehlungen für die Einrichtung von 
Bibliotheken. In: Buch und Sammler. Private und öffentliche Bibliotheken im 
18. Jahrhundert. Heidelberg 1979, S. 135 u. S. 136 Anm.41. 
113
 Friedrich Christian Feustking: Die Neu=eröffnete Bibliothek (...) nebst beque-
mer Anleitung dieselben anzulegen (...) Hamburg 1707, S. 9 f. zit. aus: Schusky 
(Anm. 112), S. 129. 
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2. Feenmärchensammlung 
Wiederum kann - wie in den Gewächshausdarstellungen - ein 
Wechsel unterschiedlicher Wahrnehmungsinhalte konstatiert wer-
den. Nur ist der Schwerpunkt nicht so offensichtlich; er ist litera-
risch immanent, kein zeitliches Nacheinander, sondern sprachli-
ches Ineinander. Die ,blaue Bibliothek4 (214) beinhaltet eine se-
mantische Duplizität: sie ist zum einen „Bibliothekssaar, zum 
anderen: Buch, nämlich zeitgenössische Anthologie. Die blaue Bi-
bliothek ist nicht nur Aufbewahrungsort der Literatur, Biblio-
theksraum, sie ist zugleich, wir würden heute sagen, Buchkassette: 
sie ist die zwölfbändige „Blaue Bibliothek aller Nationen", heraus-
gegeben von dem Weimaraner Verleger Friedrich Justin Be-
rtuch114, und ihr Inhalt ist sprechend genug. Es handelt sich um die 
wichtigste deutsche Sammlung französischer Feenmärchen. Be-
rtuch behauptet darin mehrfach den Zusammenhang von Feen-
märchen und Arabeske, ja er bildet direkt eine „Parallele" zwi-
schen einem Märchen Hamiltons und Raffaels „berühmten Ara-
besken in den Logen des Vaticans"115. In der Einleitung zum ersten 
Band schreibt er: „Die Blaue Bibliothek aller Nationen wird eine 
allgemeine und fortlaufende Sammlung aller Wundermärchen, Sa-
gen und abentheuerlichen Erzählungen und Romane, aller Völker, 
so zu sagen, der Arabesken und Grotesken aller bekannten Litera-
turen seyn, mit Auswahl gesammelt und mit Geschmack übersetzt, 
bearbeitet und redigieret"116. Hoffmanns präzise Beschreibung der 
Innenarchitektur läßt diese Anspielung zunächst vergessen; sie 
deckt sie dem aufmerksamen Leser zugleich jedoch wieder auf: 
denn Anseimus muß, bevor er in der „blauen Bibliothek" das 
wertvolle indische Manuskript abschreibt, eine Schreibprobe in 
einem Vorzimmer, einem nüchternen, normalen „Bibliotheks-
und Studierzimmer" (214), einem - wie es ausdrücklich heißt -
„Kabinett" bestehen. Nun gab es im 18. Jahrhundert eine zweite 
114
 Friedrich Justin Bertuch (Hrsg.): Die Blaue Bibliothek aller Nationen, Bd. 1-9, 
Gotha 1790/91; Bd. 10-12, Weimar 1796-1800. 
115
 Bertuch (Anm. 114), Bd. 2, S. IX: „Das närrischste, lustigste, wizigste und 
muthwilligste Ding von der Welt" aber ist Hamiltons „drittes Mährchen, die 
vier Facardine (...). Es ist eine Komposition von halb Feerey, halb Ritterge-
schichte, in welcher immer die tollste und lachendste Imagination, mit Muth-
willen, Laune, und einer Menge neuen und pikanten Zügen, das bunteste und 
lachendste Gewebe macht." 
116
 Ebd., Bd. 1,S. 4. 
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bekannte große Feenmärchensammlung in Deutschland, die zeitli-
che Vorgängerin der Manen Bibliothek6, die tatsächlich nüchter-
ner, aufklärerischer war: Friedrich Emanuel Bierlings Cabinet 
der Feen" (1761-66).117 " 
Die „blaue Bibliothek" ist daher in Hoffmanns Erzählung zu-
nächst ein Wortspiel, sozusagen eine Arabeske in nuce, die Ver-
schiedenstes miteinander verschlingt. Das Wort stellt hier jenen 
Quellpunkt dar, aus dem jede Bildarabeske hervorgeht.118 Die 
blaue Bibliothek ist zunächst der Aufbewahrungsort der Literatur 
der geschriebenen und gedruckten Poesie, der Bücher; sie ist des 
weiteren selbst Buch, gedruckte Märchenliteratur. Sie ist darüber 
hinaus der Ort der wirklichen, sinnlichen Poesie, der Poesie des 
Lebens in der Liebe, der Poesie der mündlichen Erzählung und 
ihrer Übertragung ins Schriftliche; zudem ist sie der Ort der Ak-
tualisierung, sinnfällig im Abschreiben der Poesie der Vergangen-
heit, die der Poesie in Status nascendi zum Durchbruch verhilft. 
Letztendlich ist sie am Ende der Erzählung der Ort der Anschau-
ung des Naturgeheimnisses, der, wie es bei Hoffmann lautet, „Er-
kenntnis des heiligen Einklangs aller Wesen" (129), des „Leben(s) 
in der Poesie" sowie der schriftlichen Fixierung dieser Poesie. 
3. Anseimus und Serpentina: 
Hören und Schreibbewegung - Stimme und Schrift 
An diesem mehrdeutigen Ort also beginnt Anseimus, wunderbar 
gestärkt durch die synästhetische Sinnesreizung der Klänge und 
Düfte des benachbarten Wintergartens, „die fremden Zeichen der 
Pergamentrolle zu studieren". Je „fester und fester" er „Sinn und 
Gedanken auf die Überschrift der Pergamentrolle" (226) heftet, 
desto eher versteht er. In dem Moment, als er „wie aus dem Inner-
sten" herausfühlte119, „daß die Zeichen nichts anderes bedeuten 
könnten, als die Worte: „Von der Vermählung des Salamanders 
117
 Friedrich Immanuel Bierling (Hrsg.): Das Cabinet der Feen. 9 Bde., Nürnberg 
1761-66. 
118
 Vgl. Werner Busch: Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignung und 
Stilisierung in der deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts. Berlin 1985, S. 50. 
119
 Zu erwähnen ist hier die sakral-ethische Bedeutung, die in der Zeit der Roman-
tik dem Studium des Sanskrit zugesprochen wurde. Vgl. Helmina v. Chezy (geb. 
v. Klenk): Unvergessenes. Leipzig 1858, S. 270: „Das Studium des Sanskrit 
bereichert, läutert und erhebt das ganze Wesen des Menschen, es bemächtigt 
sich seiner ganz und gar, läßt nichts anderm mehr Raum, von keinem andern 
wird es in sittlicher Hinsicht in seinen Wirkungen übertroffen". 
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mit der grünen Schlange" (227), in jenem Augenblick also, in dem 
Anseimus entziffern, lesen, Sinnverstehen kann: „Da ertonte ein 
starker Dreiklang heller Kristallglocken. - „Anseimus, lieber An-
selmus" wehte es ihm zu aus den Blättern, und o Wunder! an dem 
Stamm des Palmbaums schlängelte sich die grüne Schlange her-
ab" (227)120 Wiederum entsteht, wie im Wortgebrauch derblauen 
Bibliothek, in der Zwischenzone unterschiedlicher Wortbedeutun-
gen von Blatt als Palmblatt und Blatt als Pergamentblatt eine 
arabeske Bewegung zwischen verschiedensten Wahrnehmungsmo-
di, zwischen dem visuellen und akustischen, zwischen äußeren 
Sinnen und innerem , Wahnsinn4. Aus den flächenhaften Schriftzü-
gen schlüpft nicht nur die körperlich figürliche Schlange auf dem 
Umweg über das Naturblatt hervor121, die Handschrift erhält im 
„Zuwehen aus den Blättern" zudem auch Stimme. Als Anseimus 
Iwie im Wahnsinn des höchsten Entzückens (...) schärfer hin-
blickte", ist die Schlange „ein liebliches, herrliches Mädchen" mit 
„flatternde(m), wie in schillernden Farben glänzende(m) Gewand" 
und „dunkelblauen Augen, wie sie in seinem Innern lebten". 
(227) 
So „ganz und gar umschlungen und umwunden", wie es heißt, 
daß „er sich nur mit ihr regen und bewegen" kann (227) vernimmt 
er aus dem Munde der Serpentina den Inhalt des geheimnisvollen 
Manuskripts mit der Pointe am Schluß, daß schließlich das münd-
liche Erzählte am Ende - er weiß nicht wie - geschrieben da-
steht122: 
20
 In der 8. Vigilie war Lindhorst zum größten Erstaunen des Anseimus denselben 
Palmbaum in die Höhe gestiegen (226). Es dürfte sich architektonisch um eine 
im Palmbaum versteckte Wendeltreppe handeln. Die spiralförmige Wendel-
treppe gilt seit dem Manierismus als eine „Schlüsselform" für den Bewegungs-
zug der ,figura serpentinata'. Vgl. Werner Hager: Zur Raumstruktur des Manie-
risimus der italienischen Architektur. In: Festschrift für Martin Wackernagel. 
Köln 1958, S. 128. 
21
 Ein Beispiel für die Imagination der Geliebten aus der Schrift findet sich in 
Jean-Jacques Rousseau: Julie oder Die Neue Heloise. München 1978, S. 250. 
22
 Diese Figur, daß das Mündlich-Erzählte nachträglich als Geschriebenes ent-
deckt wird, hat Moses Mendelssohn in einer „launige(n) Satire", „Die Bildsäule. 
Ein psychologisch-allegorisches Traumgesicht", verwendet: „Ich hatte hierauf 
im Traume eine lange Unterredung mit diesen Genien, erfuhr so manchen 
interessanten Umstand, den ich des Morgens, als ich erwachte, aufzeichnen 
wollte. Ich trat an das Pult, und - siehe! ich fand das Resultat der ganzen 
Unterhaltung mit den Genien sowohl, als mit ihrem Anführer, auf einem Blatte 
von meiner eigenen Hand aufgezeichnet". Moses Mendelssohn, (Anm. 26), 
Bd. 2, Leipzig 1880, S. 233. Ich verdanke diesen Hinweis Katharina Weisrock. 
Oesterle: Arabeske, Schrift und Poesie 105 
er erwachte wie aus einem tiefen Traume, Serpentina war verschwunden, 
es schlug sechs Uhr, da fiel es ihm schwer aufs Herz, daß er nicht das 
mindeste kopiert habe; er blickte voll Besorgnis, was der Archivarius wohl 
sagen werde, auf das Blatt, und o Wunder! die Kopie des geheimnisvollen 
Manuskripts war glücklich beendigt, und er glaube, schärfer die Züge 
betrachtend, Serpentinas Erzählungen von ihrem Vater, dem Liebling des 
Geisterfürsten Phosphorus im Wunderlande Atlantis, abgeschrieben zu 
haben. (231) 
Das Schriftliche löst sich ins Mündliche auf und das Mündliche 
verweist auf das vorgängige Schriftliche. Das Wechselverhältnis 
von Schriftlichem und Mündlichem verhindert die jeweils mögli-
che Erstarrung im Literaten. Die „verschriftete Stimme" macht 
„in der Schrift ihre Ambivalenzspur" ausfindig und spricht so 
„gegen den Buchstaben" an.123 
V. Tintenklecks und Philister 
Dem gläubigen, poetisch enthusiasmierten, in Kontemplation ver-
sunkenen Anseimus erschien die Schrift wie das Auge der Gelieb-
ten ,Serpentinac gleich „wunderbar und seltsam" (227), derer alles 
andere, seinen Verstand, ja sein Leben aufzuopfern gedachte. Dem 
nüchtern gewordenen, zu Verstand gekommenen Studenten dage-
gen erscheint dieselbe Schrift plötzlich wie dem Aufklärer die Ro-
kokoarabeske, als eine sinnverwirrende Version nichtssagender, 
blöder Natur: „er sah auf der Pergamentrolle so viele sonderbare 
krause Züge und Schnörkel durcheinander, die, ohne dem Auge 
einen einzigen Ruhepunkt zu geben, den Blick verwirrten, daß es 
ihm beinahe unmöglich schien, das alles genau nachzumalen." 
(238) Schrift und Natur haben sich dem prosaischen Blick entzo-
gen und verrätselt. Die Künstliche Verwirrung4 der Arabeske hat, 
so wird jetzt klar, ihren guten Sinn; nur dem Aufmerksamen und 
Geduldigen öffnet sie ihr Geheimnis. Der Student, der sich nach 
einem ausgiebigen abendlichen Zechgelage am nächsten Morgen 
vornimmt, von den „albernen Grillen", in denen er sich verfangen 
glaubt, abzulassen, der die Villa des Hofrats nun desillusionierend 
„unnatürlich" und „unförmlich" (238), der die Ausdrucksweise 
123
 Renate Lachmann: Dialogizität und poetische Sprache. In: R. L. (Hrsg.): Dialo-
gizität. München 1982, S. 54. Vgl. Hans-Thies Lehmann: Das Subjekt als 
Schrift. In: Merkur, 33. Jg., Heft 7, 1979, S. 665-67. 
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des ,Archivanusfc ,to!P und ,faselnd4 findet, ist beim Abschreiben 
unkonzentriert, ungeduldig und unverständig und prompt ge-
schieht ein „Unglück" - „o Himmel! ein großer Klecks fiel auf das 
ausgebreitete Original". (239) 
Wenn die abzuschreibende Pergamentrolle, eine Urschrift, ein 
„Sanskrit der Natur und Kunst" darstellt, dann dürfte auch der 
Tintenklecks, der auf dieses Manuskript fällt, mehr bedeuten als 
eine gelegentliche alltägliche Fehlleistung.124 Er ist die literate Ver-
sündigung des Philisters wider Natur und Kunst, ja er ist selbst 
Inkorporation des Philisters. Clemens Brentano hat in seiner be-
rühmten Satire: „Der Philister vor, in und nach der Geschichte" 
behauptet, der Philister, der die Einheit von Idee und Materie, von 
Gedichtetem und Wirklichkeit als Aberglauben denunziere, sei 
selbst eine Setzung, „ein geneintes Nein", ein „Tintenklecks" der 
Natur- und Weltgeschichte.125 Er nenne Aberglauben, das etwas 
nur eine Modifikation seiner eignen Geschichte sein kann und 
irgend früher oder später als ein Poetisches, Naturhistorisches, 
Religiöses wieder auftreten könne. Der Tintenklecks ist Gegenbild 
des Poetischen, Widersacher des Lebendigen und Bewegten der 
Arabeske; er ist der angemessene Ausdruck prosaischen Philister-
bewußtseins. 
Die ironische Darstellung des tintenklecksenden, philisterrück-
fälligen Anseimus im ,Goldnen Topf ist ein weiterer Beleg für die 
raffinierte Allusionskunst E. T. A. Hoffmanns. Man hat in seinen 
Erzählungen vielfach das Vexierspiel zwischen Phantastik und 
Realismus beobachtet, analysiert und bewundert. Daß dieser Dua-
lismus von Phantasie und Realität seine Dynamik erst durch lite-
rarische Vermittlung, durch ein universelles literarisches Allu-
sions- und Konkurrenzspiel erhält, daß hier eine „multireferentiel-
le Textform" vorliegt, die den alten Topos der Welt als Buch neu 
belebt, ist wenig bemerkt worden. Unlängst hat Wolfgang Früh-
wald im Blick auf die romantische Lyrik behauptet, „daß - erst-
mals im bürgerlichen Zeitalter - von literarischer Literatur gespro-
chen werden kann, von einer an und aus Literatur und Kunst 
Zu erinnern ist an die seit 1810 auch von Goethe häufig erwähnte Diskussion 
um den „berüchtigten Tintenklecks", den Paul Louis Courier, der Übersetzer 
von Daphnis und Chloe, auf eine von ihm entdeckte, bisher aus sittlichen 
Gründen ausgelassene Stelle goß. Zit. aus: Ernst Grumach: Goethe und die 
Antike. Potsdam 1949, S. 320. 
Clemens Brentano: Der Philister vor, in und nach der Geschichte. In: Clemens 
Brentano. Werke. Hrsg. v. Friedhelm Kemp. Bd. 2, München 1963, S. 982. 
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erwachsenen Literatur"126. „Der goldne Topf4 ist ein „Buch, in 
dem es um die Fiktion der Bücher geht". E. T. A. Hoffmann läßt, 
um abgewandelt eine Überlegung Michel Foucaults zu zitieren, 
das Imaginäre „im Zwischenraum der Texte" entstehen, er läßt es 
sich „von Buch zu Buch zwischen den Schriftzeichen" ausdehnen 
und „aus dem Intervall zwischen den Buchstaben hervorkom-
men"127. 
Die Arabeske bewährt sich dabei in Hoffmanns Erzählung wie 
Friedrich Schlegel sie behauptet hatte, als eine, wenn auch nicht 
hohe, so doch naturproduktartig verfahrende Interimskunst, die 
einer zukünftigen Kunst vorarbeitet. Bei Hoffmann wird sie zum 
Geburtshelfer der Poesie in der Literatur unter ihr ungünstigen, 
durch das Literate und Reflexive beeinträchtigten Schaffensbedin-
gungen. Wie kaum eine andere Kunst vermag sie die Fremdgesetz-
lichkeit von Prosa und Poesie, von Kunst der Vergangenheit und 
aktueller Literaturproduktion ohne je die Dissonanzen zu tilgen 
in, wie Goethe sie charakterisierte, „Fülle und Reichtum, Freude, 
Leben und Lieben, Fröhlichkeit und Lust" ästhetisch aufzulö-
sen.128 
126 Wolfgang Frühwald: Romantische Lyrik im Spannungsfeld von Esoterik und 
Öffentlichkeit. In: Karl Robert Mandelkow (Hrsg.): Europäische Romantik I, 
Wiesbaden 1982,8.367. 
127
 Michel Foucault: Un „fantastique" de bibliotheque. Nachwort zu Gustav Flau-
berts „Die Versuchung des Heilgen Antonius". In: M. F.. Schriften zur Litera-
tur. München 1974, S. 163 f. 
128
 Johann Wolfgang Goethe: Von Arabesken. In: J. W. G.: Kunsttheoretische 
Schriften und Übersetzungen. Schriften zur bildenden Kunst. Bd. 21, Berlin 
1973, S. 85. 

Kurt Mueller-Vollmer 
Mutter Sanskrit und die Nacktheit 
der Südseesprachen: 
Das Begräbnis von 
Humboldts Sprachwissenschaft 
Für Ernst Behler 
„Das alte indische Sonskrito... hat die größte Verwandtschaft mit der römischen 
und griechischen sowie mit der germanischen und persischen Sprache. Die Ähn-
lichkeit liegt nicht bloß in einer großen Anzahl von Wurzeln, die sie mit ihnen 
gemein hat, sondern erstreckt sich bis auf die innerste Struktur und Grammatik. 
Die Übereinstimmung ist also keine zufällige, die sich aus Einmischung erklären 
ließe, sondern eine wesentliche, die auf gemeinschaftliche Abstammung deutet." 
Friedrich Schlegel, Über Sprache und Weisheit der Inder (1808). 
„und da der in der Welt sich offenbarende Geist durch keine gegebene Menge von 
Ansichten erschöpfend erkannt werden kann, sondern jene neue immer etwas 
Neues entdeckt, so wäre es vielmehr gut, die verschiedenen Sprachen so sehr zu 
vervielfältigen, als es immer die Zahl der den Erdboden bewohnenden Menschen 
erlaubt." 
„Aber auch die Mundart der rohesten Nation ist ein zu edles Werk der Natur, um, 
in so zufällige Stücke zerschlagen, der Betrachtung fragmentarisch dargestellt zu 
werden." 
Wilhelm von Humboldt, Latium und Hellas (1806), Ueber das vergleichende 
Sprachstudium (1820). 
I. 
Bestens bestellt scheint es im gegenwärtigen Trend der Sprach-
denkkonjunktur um Werk und Reputation des älteren der beiden 
Dioskuren, wie Goethe die beiden Humboldt-Brüder einmal ge-
nannt hat. Stehen wir doch inmitten einer florierenden Resurrek-
tion des Humboldtschen Sprachdenkens, wo die Vorstellungen 
Humboldts eines sprachbezogenen Denkens und Weltverständnis-
ses von anthropologischer, linguistischer, semiotischer und philo-
sophischer Warte her mannigfach und vielseitig zur Diskussion 
gestellt und kürzlich gar mit dem nostalgischen Postulat herr-
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schaftsfreier gesellschaftlicher Kommunikation m Verbindung ge-
stellt wurden.1 Da ist es angebracht, an ein für die deutsche Kultur-
und Wissenschaftsgeschichte ebenso aufschlußreiches wie folgen-
schweres Ereignis zu erinnern: Das Begräbnis von Humboldts 
Sprachwissenschaft. Das wirkliche und tatsächliche, versteht sich, 
denn bei dem offiziellen Leichenbegängnis des „berühmten Erb-
lassers"2 wurde von den Paladinen der deutschen Indogermanistik 
ein goldbeschrifteter, doch leerer Sarg mit pompöser Gestik feier-
lich in das Mausoleum der Geschichte überführt. Das wirkliche 
Begräbnis von Humboldts Sprachwissenschaft aber spielte sich in 
den Jahrzehnten nach Humboldts Tod 1835 unter Ausschluß der 
Öffentlichkeit ab und blieb außerhalb des sanktionierten Blick-
winkels der akademischen Historiographie. In den respektableren 
Darstellungen der Geschichte der modernen Linguistik jedoch 
fungiert Humboldt als einer der Gründerväter dieser Wissen-
schaft. Dies, trotz der bei näherem Hinsehen oder Nachlesens sich 
erhebenden Ungewißheit, welchen genauen Beitrag der Gründer-
vater Humboldt denn bei der Etablierung dieser Wissenschaft ei-
gentlich geleistet hat und welche seiner Theorien und linguisti-
schen Erkenntnisse in ihr tatsächlich Eingang gefunden haben.3 
Die Bezugnahme auf Humboldt gehört zu jener zeremoniellen 
Gestik, deren unsere Historiographen sich nicht entraten zu kön-
nen glauben. Hinter dem hagiographischen Topos der Ehrfurcht-
bezeugung verbirgt sich freilich ein ganz anderer, der gängigen 
Meinung widersprechender, Tatbestand. Der Ethnologe und 
Sprachwissenschaftler Heymann Steinthal, einer der wenigen 
ernst zu nehmenden Humboldt-Interpreten im 19. Jahrhundert, 
kennzeichnete diesen Tatbestand wie folgt: 
1
 Jürgen Habermas, Nachmetaphysisches Denken. Philosophische Aufsätze. 
Frankfurt a. M. 1988, S. 200 ff. - Über die gegenwärtige Diskussion zu Hum-
boldts Sprachphilosophie unterrichten neben Scharf (Nr. 3) Klaus Welke (Hg.), 
Sprache - Bewußtsein - Tätigkeit. Zur Sprachkonzeption Wilhelm von Hum-
boldts, Berlin (Ost) 1986; Rudolf Hoberg (Hg.), Sprache und Bildung. Beiträge 
zum 150. Todestag Wilhelm von Humboldts. Darmstadt 1987; Jürgen Trabant, 
Apeliotes oder der Sinn der Sprache. Wilhelm von Humboldts Sprach-Bild. Mün-
chen 1986; ders., Traditionen Humboldts, Frankfurt a. M. 1990; Tilman Borsche, 
Wilhelm von Humboldt, München 1990. 
2
 Index Librorum Manuscriptorum Bibliothecae Regis Berlinensis für 1837-38, 
Eintragung unter dem 26. Januar 1837. 
3
 Eine pointierte Kritik der Humboldt-Rezeption durch die Sprachwissenschaft im 
19. Jahrhundert gibt Hans-Werner Scharf in der Einleitung des von ihm edierten 
Bandes: Wilhelm von Humboldts Sprachdenken. Symposion zum 150. Todestag, 
Düsseldorf, 28.-30. 6. 1985, Essen 1989, S. 7-24 
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Humboldt hat als Sprachforscher auf keinen seiner älteren oder jüngeren 
Zeitgenossen m specifischer Weise... eingewirkt. Er hat wohl von den 
Schlegels, den Grimms, den Bopps gelernt, sie aber von ihm durchaus 
nicht.4 
Steinthals bitterem Urteil ist heute kaum etwas hinzuzufügen 
wenn auch, wie das Beispiel Bopp uns lehrt, einzelne Sprachfor-
scher in wichtigen Details ihrer Arbeit von Humboldts anteilneh-
mender Kritik oft erheblich profitieren konnten.5 Die Humboldt-
sehe Sprachwissenschaft hatte im Verlauf ihrer unterschiedlichen 
Formierungsphasen schubweise Informationen und Erkenntnisse 
der sich von den enzyklopädisch-klassifikatorischen Bestrebungen 
der aufklärerischen Sprachforschung bis hin zur feingesponnenen 
Methodik der vergleichenden historischen indo-europäischen 
„Sprachkunde" fortentwickelnden Sprachwissenschaft in sich auf-
genommen und verarbeitet. Humboldts Tod bedeutete nicht nur 
den endgültigen Abbruch dieser informatorischen Einbahnstraße, 
sondern rückte seine eigene Sprachwissenschaft nun auch de facto 
aus dem Blickfeld seiner Zeit- und Zunftgenossen. Zwar hat es zu 
Lebzeiten Humboldts ein Einwirken auf bestimmte Teilbereiche 
der (meist ausländischen) Sprachwissenschaft durchaus gegeben. 
So im Falle John Pickerings, eines der Begründer der Linguistik in 
den Vereinigten Staaten. Doch geschah dies nur sporadisch und 
auf dem Wege des persönlichen Austausche und Kontakts und 
führte keineswegs zur Übernahme von humboldtschen Prinzipien 
oder Partizipation an Humboldts sprachwissenschaftlichem Pro-
jekt selbst. Lediglich seine auf französisch geschriebene und in 
Paris 1828 veröffentlichte Abhandlung über die chinesische Spra-
che, die Lettre ä M. Abel-Remusat, übte eine instantane Wirkung 
auf die Entfaltung der Orientalistik aus. Das Erscheinen dieser 
Schrift wurde 1827 von Alexander Johnston, dem Vorsitzenden 
der Royal Asiatic Society in London als eines „der herausragend-
sten Ereignisse in der Geschichte der Erforschung der Sprache 
4
 Zitiert bei A. F. Pott (Nr. 34 unten), XXXf. nach einem von Steinthal im Novem-
ber 1856 in der wissenschaftlichen Beilage der Leipziger Zeitung veröffentlichten 
Aufsatz „Zur Sprachphilosophie". 
5
 In dem in der Biblioteka Jagiellonska in Krakau erhaltenen Teil des Humboldt-
schen Nachlasses befinden sich neben den Briefen an Bopp und zahlreichen 
bisher unbekannten Erwiderungsschreiben auch Humboldts Aufzeichnungen mit 
seinen kritischen Einwenden und konkreten Änderungsvorschlägen zu den Arbei-
ten Bopps. 
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Asiens" begrüßt.6 Humboldts baskische Studien, von den Haupt-
vertretem der Linguistik in Deutschland weitgehend ignoriert, 
fanden in Spanien nicht nur unter Linguisten, es sei hier nur der 
Name Unamuno angeführt, eine wenn auch verspätete Anerken-
nung. 
Im Ganzen gesehen ist die Rezeption von Humboldts Sprach-
wissenschaft, was ihren paradigmatischen Charakter wie die Im-
mensität ihrer empirischen Spannweite angeht, nichts als die Ge-
schichte ihrer effektiven Unwirksamkeit. Innerhalb der dominan-
ten Richtung der Sprachwissenschaft blieb sie so gut wie bedeu-
tungslos. Zwar kam es seit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
im Gefolge von Steinthals Resurrektion Humboldts als originären 
Sprachdenkers durch seine Edition der Sprachphilosophischen 
Schriften, 1883-847, zu wiederholten Aneignungsepisoden inner-
halb der Linguistik, in denen jeweils ein Aspekt der Humboldt-
sehen Sprachtheorie in ein verzerrendes Licht gestellt und einem 
real existierendes Projekt einverleibt wurde (Weisgerber, Choms-
ky). Doch blieb in diesen heterogenen und diskontinuierlichen 
Rezeptionsvorgängen Humboldts eigentliche Sprachwissenschaft 
konsequent im Hintergrund zugunsten eines rein theoretischen 
oder methodologischen Interesses. Nur eine einzige gelehrte Ar-
beit hat in jüngster Zeit sich eigens mit Humboldts empirischen 
Sprachforschungen beschäftigt.8 Doch die Autorin konnte sich da-
bei nur auf bisher bekannte und veröffentlichte Texte, d. h. im 
wesentlichen das Kawiwerk, stützen. Der Hauptteil der Hum-
boldtschen Texte und die überwältigende Fülle an Materialien, die 
das Projekt seiner Sprachwissenschaft dokumentieren, sind bis 
heute so gut wie unbekannt geblieben: Nichts von ihnen ist bisher 
6
 Biblioteka Jagiellonska, Krakau, Konvolut Coli. ling. fol. 56, VI. 122-124: „The 
philosophical manner in which you have treated the subjeet of the Chinese and 
Sanascrit languages will do more than any work which has yet been published to 
interest the literary characters of Europe in questions of this description and all 
those who are desirous of promoting the civilization and prosperity of the inhabi-
tants of Asia ought to hail the publication of your letter to Remusat as one of the 
most auspicous events which has oecurred in the history of the study of oriental 
languages". Datiert, London, 17. August 1827. 
7
 Die sprachphilosophischen Werke Wilhelm's von Humboldt. Hrsg. u. erklärt von 
Heymann Steinthal. Berlin 1883-84. 
8
 Ulrike Buchholz, Das Kawi-Werk Wilhelm von Humboldt. Untersuchungen zrur 
empirischen Sprachbeschreibung und vergleichenden Grammatologie. Münster 
1986. 
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veröffentlicht oder untersucht worden.9 Dabei war nach Hum-
boldts Tod noch durchaus ein Wissen um die Existenz wichtiger 
sprachwissenschaftlicher Arbeiten vorhanden, und die zeitgenös-
sische Öffentlichkeit erwartete, daß wichtige Texte aus dem Nach-
laß publiziert werden würden. So äußerten sich einige Jahre nach 
Humboldts Tod die Sprachwissenschaftler August Pott und Franz 
Bopp und wenig später auch Humboldts amerikanische Korre-
spondenten John Pickering und Peter S. Duponceau. Aber aus den 
versprochenen Veröffentlichungen, namentlich der bereits ange-
kündigten amerikanischen Arbeiten, wurde nichts. So konnte Ru-
dolf Haym in seiner Humboldt-Biographie 1856 lakonisch feststel-
len: 
Auf der Königlichen Bibliothek zu Berlin aufbewahrt, warten dieselben 
noch immer der bearbeitenden Hand des Herausgebers.10 
Wie weit der Wissensschwund um die Existenz des Humboldt-
sehen sprachwissenschaftlichen Projekts und der zu ihr gehörigen 
Fülle an konkreten Arbeiten seitdem im Bewußtsein der linguisti-
schen Öffentlichkeit fortgeschritten ist, soll ein Zitat aus einer 
weitverbreiteten dokumentarischen Geschichte der Sprachwissen-
schaft belegen, die einigen Humboldtschen Texten immerhin ei-
nen prominenten Platz einräumt. Humboldt habe, so liest man es 
dort in dem zugehörigen Textkommentar, „nicht eine einzige voll-
ständige Grammatik geschrieben, weder eine baskische noch eine 
mexikanische, noch eine chinesische, und so hat er mit den Ro-
mantikern gemein, daß er fast nur Fragmente einer großen Kon-
zeption hervorbringt, nicht aus Unfähigkeit, sondern weil er sich 
nicht die Zeit nahm, Einzelgrammatiken zu verfassen, da er auf 
ein höheres Ziel hinstrebte. . ."n Unter den weit über zwanzig 
ausgearbeiteten Grammatiken Humboldts, die sich erhalten ha-
ben, besticht nun gerade die hier nicht existent erklärte mexikani-
9
 Der Verfasser arbeitet zur Zeit an der Herausgabe eines Verzeichnisses des 
Humboldtschen sprachwissenschaftlichen Nachlasses: Wilhelm von Humboldts 
Sprachwissenschaft. Umrisse und Einblicke. Eine im Original heute verschol-
lene Arbeit Humboldts wurde 1885 von dem amerikanischen Linguisten Daniel 
Brinton in einer englischen Übersetzung veröffentlicht: The Philosophie Gram-
mar of American Languages as set forth by Wilhelm von Humboldt, with the 
translation of an unpublished memoir by Philosophical Society 22. Philadel-
phia, 1885. 
10
 Rudolf Haym, Wilhelm von Humboldt. Lebensbild und Charakteristik. Neu-
druck der Ausgabe 1856, Osnabrück 1965, S. 444. 
11 Hans Arens, Sprachwissenschaft. Der Gang ihrer Entwicklung von der Antike 
bis zur Gegenwart. Zweite (erweiterte) Auflage, Freiburg, München 1969, 
S. 204. 
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sehe Grammatik durch Ausführlichkeit und Gründlichkeit der 
Ausarbeitung.12 
IL 
Wie es dazu kam, daß die Humboldtsche Sprachwissenschaft un-
wirksam gemacht und schließlich neutralisiert in ein historisches 
Abseits verbannt und begraben, so gänzlich aus dem Bewußtsein 
der offiziellen Sprachwissenschaft und der zahlreichen Biographen 
Humboldts verschwinden konnte, ist ein erstaunlicher Vorgang, 
den es jetzt genauer zu untersuchen gilt. 
Die feierlichen Nekrologe für den am 8. April 1835 in Tegel 
verstorbenen Wilhelm von Humboldt waren schon eine Weile ver-
hallt, ehe die Repräsentanten der im vorhergehenden Jahrzehnt an 
den deutschen Universitäten gerade institutionalisierten Sprach-
wissenschaft sich verpflichtet fühlten, den Beitrag des Verstorbe-
nen zu ihrer Wissenschaft einer Würdigung teilhaftig werden zu 
lassen. Den Anlaß bot das posthume Erscheinen von Humboldts 
lange angekündigtem Magnum Opus, Die Kawisprache auf der 
Insel Jawa, dessen erster Band 1836 publiziert wurde. Ein Jahr 
später wurde er von dem Indogermanisten August Pott in der 
Allgemeinen Literatur-Zeitung auf44 engbedruckten Spalten breit 
rezensiert.13 Der Band enthielt neben dem Buch 1 des Kawiwerks 
auch die mit dem umständlichen Titel „Über die Verschiedenheit 
des menschlichen Sprachbaus und deren Einfluß auf die geistige 
Entwicklung des menschlichen Geschlechts" versehene Einleitung, 
die, seitdem oftmals mit dem Kawiwerk verwechselt, als Hum-
boldts sprachtheoretisches Vermächtnis gilt. Der Pottschen Re-
zension schloß sich 1839 nach dem Erscheinen des 3. Bandes eine 
Besprechung des ganzen Kawiwerks durch Franz Bopp an, die in 
den prestigeträchtigen Berliner Jahrbücherm(n) für wissenschaftliche 
2
 Nachlaß Buschmann, Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Berlin (W.) 
Coli. ling. fol. 102, 103, 107, 108. 
3
 Allgemeine Literaturzeitung auf das Jahr 1837 Nr. 60-65, Sp. 475-519. Der 
erste Band des Kawiwerks (Über die Kawi-Sprache auf der Insel Java, nebst 
einer Einleitung über die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues und 
deren Einfluß auf die geistige Entwicklung des Menschengeschlechts, Berlin 
1836) enthält die Einleitung und das Erste Buch (Über die Verbindung zwischen 
Indien und Java), dessen Drucklegung Humboldt selbst noch bis in die Details 
überwacht hatte. Von der Einleitung erschien gleichzeitig eine leicht gekürzte 
und abgeänderte separate Ausgabe ohne das Wort „Einleitung" im Titel. 
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Kritik1* dem Publikum unterbreitet wurde. Beide Rezensionen ha-
ben das gemein, daß sie dem Humboldtschen Werk, insbesondere 
seinem sprachphilosophischen Teil, auf pietätvoll unverbindliche 
Weise profus Lob spendeten, um dann Humboldts spezifisches 
linguistisches Anliegen unverzüglich und ohne Umschweife in das 
eigene Projekt aufzulösen. In der Folge sah denn auch die sich 
fortentwickelnde dominante indogermanische vergleichende 
Sprachwissenschaft keine Veranlassung mehr, in ihren eigenen Ar-
beiten noch einmal auf das Humboldtsche Werk zurückzukom-
men. Mit den Rezensionen Potts und Bopps war die offizielle 
Rezeption Humboldts durch die Sprachwissenschaft des 19. Jahr-
hunderts so gut wie abgeschlossen. Allerdings gab es, bevor man 
endgültig zur Tagesordnung übergehen konnte, noch einen uner-
warteten und störenden Zwischenfall, als nämlich ein gewisser 
J. C. E. Buschmann, Humboldts ehemaliger wissenschaftlicher As-
sistent und Herausgeber des Kawiwerks, seines Zeichens ohne uni-
versitäre Affiliation und bloßer Angestellter an der Königlichen 
Bibliothek, in einem literarischen Magazin Berlins Bopp wegen 
seiner Rezension des Humboldtschen (Euvre vehement attackier-
te. Für einen kurzen Augenblick schien es, als ob die humboldtsche 
Linguistik doch noch in die Kampfarena der Wissenschaften tre-
ten würde, um ihre Ansprüche gegen die dominante indogermani-
sche Sprachkunde geltend zu machen. Daß es doch nur bei einem 
Zwischenfall blieb, der nichts an dem Ausgang der Geschichte 
änderte, soll uns nicht abhalten, diesen Zwischenfall, seine Hinter-
gründe und Folgen näher in Augenschein zu nehmen, da er nicht 
nur ein bezeichnendes Licht auf die machtsoziologische Dimen-
sion des Institutionalisierungsprozesses der Sprachwissenschaft in 
Deutschland wirft, sondern zugleich die Umstände freilegt, die zur 
praktischen Neutralisierung und Kaltstellung von Humboldts 
Sprachwissenschaft im 19. Jahrhundert geführt haben. 
Am Anfang stand die Boppsche Besprechung des Kawiwerks im 
November 1840, immerhin ein beachtliches rhetorisches Bravour-
stück, in der es erklärtermaßen darum ging, dem Verfasser des 
„großartigen Sprachwerks", dem „großen Denker" „den Tribut der 
innigsten Verehrung und Dankbarkeit darzubringen, womit uns 
14
 Jahrbücher für wissenschaftliche Kritik, Berlin, Jg. 1840, Nr. 85-88, Sp. 697-
741. Der 2. Band des Kawiwerks (Zweites Buch. Über die Kawi-Sprache)) war 
1838 und der 3. Band (Drittes und Viertes Buch. Südsee-Sprachen, als östlicher 
Zweig des Malayischen Sprachstammes) 1839 von Buschmann bearbeitet in 
Berlin erschienen. 
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das hinterlassen klassische Meisterwerk durchdrungen hat6'15. 
Doch ist der folgende Text nichts als die clevere und schembar 
selbstverständlich umdeutende Einverleibung des besprochenen 
Werks und der gesamten Humboldtschen Sprachwissenschaft in 
die vergleichende Sprachkunde" Boppscher Provenienz. Zwar 
wird" Humboldts Entdeckung des einheitlichen „großen Sprach-
stamms" des Malayischen „von der Halbinsel Malacca, Sumatra, 
Java den Philippinen und den weiter abgelegenen Eiland von 
Madagaskar" gebührend herausgestellt, doch schließt sich daran 
unmittelbar die ominöse Feststellung Bopps an, daß sich „bei allen 
diesen Inselsprachen ein Faden . . . im tiefsten Hintergrunde... 
winde, der. . . den Forscher zu dem fest gegründeten Boden des 
Sanskrit zurückführt"-. 
Damit ist das Stichwort gefallen, und bevor der Rezensent über-
haupt auf das Kawiwerk eingeht, stellt er bündig fest, er habe aus 
einigen Bemerkungen Humboldts, „sowie aus einigen Wahrneh-
mungen", „die Überzeugung gewonnen, daß der Malaysisch-
Polynesische Sprachzweig ein Abkömmling des Sanskritstammes" 
sei, zu dem er „in einem töchterlichen Verhältnis" stehe. Die Un-
tersuchungen Humboldts zum Kawi und zu den anderen Vertre-
tern der austronesischen Sprachgruppe werden von Bopp dann wie 
selbstverständlich unter die Perspektive seines atomistisch kon-
struktiv klassifizierenden und vergleichenden Verfahrens gestellt 
und vom Standpunkt der von ihm behaupteten Sanskritabhängig-
keit und -abstammung der austrischen Sprachen her beurteilt.16 
Kaum überraschend daher das Resultat, nämlich die Auflösung 
des Humboldtschen Kawi-Projekts und der ihm zugrunde liegen-
den Anschauung von der Selbständigkeit der Sprachen und dem 
Systemcharakter ihres jeweiligen „grammatischen Baus" in eine 
schier unüberschaubare Vielzahl sprachlicher Einzelphänomene 
und ihrer angeblichen verwandtschaftlichen Beziehungen zuein-
ander und zu einer hypostasierten Ursprache. Erstaunlich ist viel-
mehr die Art und Weise, wie Bopp seine Ansichten von der Affilia-
tion dieser Sprachen zu erklären versucht. Er vergleicht das Ver-
hältnis der „malayischen" zur Sanskritsprache mit der Affiliation 
15
 Jahrbücher, Jg. 1840, Nr. 85. Sp. 698. 
16
 Die Eigenständigkeit der von Humboldt im Kawiwerk identifizierten und von 
ihm als Malayisch-polynesisch bezeichneten austronesischen Sprachgruppe gilt 
heute in der internationalen Sprachforschung als unumstößliche Tatsache. Siehe 
dazu Merrit Ruhlen, A. Guide to the World's Languages, Bd. 1, Classification, 
Stanford, California 1987, „History of Austronesian Classification", S. 161-
169. 
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der romanischen Sprachen mit dem Lateinischen, wie dies bereits 
Friedrich Schlegel 1808 in seinem Buch Über Sprache und Weis-
heit der Inder getan hatte. Doch während für Bopp die romani-
schen Sprachen dem Sanskrit „schwesterlich die Hand reichen", 
und „keine totale Umwälzung, keine Auflösung ihres Urbaues er-
fahren" . . . sondern „das alte Conjugationsystem noch ziemlich 
vollständig bewahrt" hätten, sei dies bei den malayisch-polynesi-
schen Sprachen ganz und gar nicht der Fall. Sie sind ihm lediglich 
aus den „Trümmern des Sanskrit entstanden, oder sie enthalten 
nur Trümmer eines verfallenen Sprach-Organismus". Für Bopp 
scheint es klar, daß in dem Maße, als man sich auch geographisch 
aus dem Bereich der sanskritischen Sprachkultur entfernte, der 
Grad der Fragmentierung und des Zerfalls des grammatischen 
„Urbaus" zunehme, bis schließlich bei den Südseesprachen der 
Punkt erreicht ist, wo diese Sprachen jeder Grammatik entblößt, 
völlig nackt ihr Dasein fristend einhergehen. Die naiv-maßlose 
Selbstsicherheit und Rücksichtslosigkeit, mit der Bopp bei einer 
vorgeblichen Würdigung des Kawiwerks Buchstaben und Geist 
der Humboldtschen Sprachwissenschaft von Grund auf verwirft, 
enthüllt sich in programmatischen Wendungen von metaphori-
scher Einprägsamkeit: 
Die Malayisch-Polynesischen Idiome sind aus der grammatischen Bahn, 
worin sich ihre Mutter Sanskrit bewegt hat, überall herausgetreten; sie 
haben das alte ausgezogen, und sich ein neues angelegt, oder erscheinen 
auf den Südsee-Inseln in völliger Nacktheit. Um aber einer Sprache, die 
ihre Grammatik abgelegt hat, ihr Abstammungsverhältnis nachzuweisen, 
kommt es einzig auf die Wortvergleichung an .. .17 
Wie aber eine Sprache ihre Grammatik einfach wie ein Gewand 
ab- oder anlegen kann, oder wie überhaupt eine Sprache ohne 
Grammatik zu denken sei, ist eine Frage, die Bopp sich nicht mehr 
vorlegt. Die zwischen seiner und Humboldts Sprachanschauung 
bestehende unüberwindbare Kluft ist schon aus dem Vorwort zum 
ersten Band seiner 1833 erschienenen Vergleichenden Grammatik 
des Sanskrit. . . ersichtlich, ein Werk, mit dem Humboldt durch-
aus vertraut war und mit dessen Thesen er sich im Kawiwerk 
ausdrücklich auseinandergesetzt hat. Wenn es Bopp darin um eine 
„vergleichende, alles Verwandte zusammenfassende Beschreibung 
des Organismus" der betreffenden Sprachen geht, die für ihn auf 
„eine Erforschung ihrer physischen und mechanischen Gesetze 
17
 Jahrbücher, Jg. 1840. Nr. 85, Sp. 699. 
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und des Ursprungs die die grammatischen Verhaltnisse bezeich-
nenden Formen" hinausläuft18, so nimmt er die Sprachen als orga-
nische mit einem inneren Lebensprinzip ausgestattete Naturkor-
per die sich nach bestimmbaren Gesetzen entwickeln, um schließ-
lich (Rousseau hat es möglich gemacht) zu degenerieren und abzu-
sterben. Gegen eine solche illegitime Ausdehnung des Orgarns-
musbegriffs auf die Sprache hatte sich Humboldt bereits 1826 m 
seinen Grundzügen des allgemeinen Sprachtypus19 scharf verwahrt. 
Aber auch Bopps ganze Vorstellung von Grammatik und Gram-
rnatikalität widerspricht von Grund auf der hurnboldtschen. „Eine 
Grammatik in höherem, wissenschaftlichen Sinne soll", nach 
Bopp, „eine Geschichte und Naturbeschreibung der Sprache sein. 
Sie soll'... naturhistorisch die Gesetze verfolgen, nach welchen 
ihre Entwicklung... vor sich gegangen"20. Eine solche Betrach-
tungsweise der Sprache hat jedoch weitreichende Konsequenzen, 
denn sie reduziert die offenkundige Vielfalt der sprachlichen Er-
scheinungen und der Sprachen selbst auf eine überschaubare und 
kalkulierbare Anzahl gesetzlicher Relationen. Das bedeutet, wie 
Bopp sich dann 1835 im 2. Band seiner Vergleichenden Gramma-
tik ausgedrückt hat: „Die Verschiedenheiten hören auf, Verschie-
denheiten zu sein, sobald die Gesetze erkannt sind, kraft welcher 
(sich etwas) verändern mußte"21. Wenn man aber, mit Humboldt, 
eine enge Verknüpfung der singularen sprachlichen Verschieden-
heiten mit der einer jeden Sprache eigentümlichen Weltansicht 
annimmt, so kann das von Bopp propagierte Verfahren dem ei-
gentlichen Gegenstand seiner Wissenschaft, der menschlichen 
Sprache, unmöglich gerecht werden, ja es muß ihn letztlich verfeh-
len. 
Den sich von der Position der Hurnboldtschen Sprachphiloso-
phie unweigerlich erhebenden Einwänden gegen sein ganzes ver-
gleichendes Unternehmen entzieht sich Bopp in seiner Kawi-Re-
zension allerdings auf plump-clevere Weise, indem er die ihm 
Gefahr versprechende „Einleitung" kurzerhand als klassisches 
Werk abstempelt und in das Museum der Geschichte verbannt. 
18
 Franz Bopp, Vergleichende Grammatik des Sanskrit, Send, Griechischen, Latei-
nischen, Litauischen . . . 1. Band, Berlin 1833, Vorrede, S. iii. 
19
 Von Humboldt als Einleitung zu einer Edition von ihm bearbeiteter indianischer 
Grammatiken vorgesehen. Gesammelte Schriften, Bd. 5, hg. von A. Leitzmann, 
Berlin 1906, S. 364-475. 
20
 In seiner Besprechung von Jacob Grimms Deutscher Grammatik in den Berliner 
Jahrbüchern für wissenschaftliche Kritik 1827, Sp. 251. 
21
 Vergleichende Grammatik etc., 2. Band, Berlin 1835. Vorrede, S. vi. 
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Folgerichtig stellt er das Sprachdenken Humboldts dar als eine Art 
hegelsch abschließender Zusammenfassung der Geschichte der 
„allgemeinen Sprachkunde", also der philosophischen Gramma-
tik, für die es in der sie nun ablösenden neuen Sprachwissenschaft 
nun gar nichts mehr zu tun gibt: „ . . . (D)dem viel umfassenden 
Geschäft der allgemeinen Sprachkunde", verkündet gönnerisch 
Bopp, habe Humboldt „mit bewunderungswürdiger Geschicklich-
keit und mit Entfaltung des reichsten Sprachstoffes, den je ein 
Einzelner durchschaut hat, in der „Einleitung" Genüge geleistet". 
Mit anderen Worten, die vergleichende Sprachkunde Bopps kann 
nun ganz unbekümmert um jegliche philosophische und methodo-
logische Skrupel ungestört zur Tagesordnung übergehen. 
III. 
In welchem Ausmaß die Kawi-Rezension Bopp als Vorwand für 
die Propagierung der eigenen Sache gedient hat, zeigt die von ihm 
am 10. August des gleichen Jahres 1840 in der Berliner Akademie 
der Wissenschaften verlesene Abhandlung „Über die Verwandt-
schaft der malayisch-polynesischen Sprachen mit den indisch-eu-
ropäischen", in der die in der Rezension vorgebrachte These im 
gleichen Wortlaut und mit Bezugnahme auf Humboldts „geistrei-
ches Werk über die Kawi-Sprache" im einzelnen weiter ausgespon-
nen wird.22 Die Einverleibung Humboldts in die neue Indogerma-
nistik schien damit eine ausgemachte Sache, zumal nach der Ver-
öffentlichung der Boppschen Arbeiten in deren Gefolge auch an-
dere Rezensenten des Kawiwerks Bopps These automatisch 
übernahmen. Doch nun trat das Unerwartete ein: in der März-
nummer des „Magazinsßr die Literatur des Auslandes" erschien 
unter der Rubrik „Asiatischer Archipelagus und Australien" eine 
polemische Glosse Buschmanns23 als Erwiderung auf die einige 
Nummern zuvor erschienenen Rezension des Kawiwerks durch 
den Sprachforscher und Geographen J. A. Zeune.24 Doch geht es 
Buschmann nicht um diese Rezension, sondern darum, wer oder 
was sie inspiriert hatte, um den Namen Humboldts „vor einem 
22
 Wiederabgedruckt in: Franz Bopp, Kleine Schriften zur vergleichenden Sprach-
wissenschaft, Leipzig 1972, S. 235-310. Die Bezugnahme auf Humboldt gleich 
zu Beginn, S. 235. 
23
 Magazin für die Literatur des Auslandes, Band 21, Januar bis Juni 1842, Nr. 26 
(März). 
24
 Daselbst, Nr. 21 (Januar) 1842. 
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Mißbrauch" zu bewahren. Sein wahrer Gegner ist daher Bopp, 
gegen den er eindeutig klarstellt, daß Humboldt in seinem Kawi-
werk überhaupt keinen Zweifel an der Selbständigkeit des Malayi-
schen Sprachstammes gehegt habe, ja daß sein zentrales Anliegen 
eben die Erbringung des Beweises dieser Selbständigkeit gewesen 
sei. Und diesen Beweis habe Humboldt darin zur Genüge geleistet. 
Dagegen verstößt Bopps Vorgehen für Buschmann gegen alle Prin-
zipien und Erkenntnisse der Humboldtschen Sprachwissenschaft, 
und ist zudem rein empirisch gesehen unhaltbar. Die von ihm als 
Beweis einer angeblichen Sanskritabhängigkeit der malayischen 
Sprachen angeführten Wörter sind nur „ein todter, äusserlicher 
Stoff, gleich der Fluth Arabischer Wörter im Persischen; und Wil-
helm von Humboldt hat mit der ganzen Schärfe seiner Kritik 
dieses dargetan". Dabei verweist Buchmann seinen Kontrahenten 
noch flugs auf entsprechende Stellen des Kawiwerks (Band 2, 
S. 48-62). Was er von dem Vorgehen des Herrn Ordinarius Bopp 
an der Berliner Universität hält, sagt er unverblümt: 
„Herr Prof. Bopp, der in dem Werke des Dahingegangenen Alles um-
stösst, was seinen Zwecken entgegen ist, zieht von diesen Wörtern so viele 
zu seiner ursprünglichen Sanskrit-Verwandtschaft hinzu, als er jedesmal 
gebrauchen kann". 
Die von Bopp ingeniös fabrizierten sprachlichen Analogien bewei-
sen für Buschmann gar nichts. „Solche Analogien müssen sich 
zufällig, bis zur Täuschung ähnlich, zwischen jeden zwei Sprachen 
der Welt finden; die Arithmetik kann dies leicht beweisen". Die 
oceanische Welt stellt entgegen Bopps Meinung einen „eigentüm-
lichen Sprachtypus", dar und besitzt einen „selbständigen Orga-
nismus". Sanskritähnlichkeiten im Bau ihrer Sprachen lassen sich 
„ohne Gewaltthätigkeit und Künstlerei", wie Bopp sie praktiziere, 
nicht nachweisen. Erstaunlich, wie Bopp die „allgemeine Ver-
wandtschaft zwischen den malayischen Sprachen und dem Sans-
krit" jetzt „schon einige Wochen nach dem Erscheinen des Hum-
boldtschen Werkes entdeckt" habe. Um der durch Bopp und seine 
vergleichende Methode nicht nur Humboldt, sondern den Spra-
chen selbst angetane Willkür und Gewalt entgegenzutreten, kün-
digt er die Herausgabe einer eigenen Schrift zum Thema Selbstän-
digkeit der Sprachen an. Über Herkunft und Legitimation seiner 
Anschauungen hält Buschmann keineswegs zurück: Verpflichtet 
fühlte er seinem „Lehrer Böckh", also der klassischen hermeneuti-
schen Tradition, und dem „Vorbild Wilhelm von Humboldts". So 
sieht er sich außerstande „die Eigentümlichkeit der Sprachen und 
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die wichtigen Resultate, welche die Wissenschaft von der. . . Er-
forschung ihres individuellen Charakters erwartet, einer Alles ni-
vellierenden Sanskrit-Liebhaberei aufzuopfern". 
Daß er mit seiner Polemik keineswegs den Anhängern und Prak-
tikanten einer bloßen Sanskrit-Liebhaberei mutig den Kampf an-
gesagt, sondern die Macht und das Prestige einer institutionalisier-
ten Wissenschaft in Gestalt eines ihrer angesehensten Vertreter 
herausgefordert hatte, mußte Buschmann zu diesem Zeitpunkt 
bereits klar gewesen sein. Er ließ es daher nicht mit dieser Publika-
tion bewenden, sondern verfaßte einen zweiteiligen Bericht an die 
Berliner Geographische Gesellschaft, in der er seine Kritik an 
Bopp noch einmal ausführlich und in aller Schärfe niederlegte, 
und der dort allem Anschein nach bei offizieller Gelegenheit verle-
sen wurde. In Buschmanns Nachlaß hat sich das Manuskript des 
1. Teils dieses Berichtes erhalten.25 Er referiert dort in knapper 
Weise über Absicht und Ausführung des Humboldtschen Kawi-
werks, erinnert den Leser daran, daß der Titel der Einleitung ge-
brauchte Ausdruck „Verschiedenheit des menschlichen Sprach-
baus" „wohl zu beachten" sei und bringt dann in Verteidigung 
Humboldts seine Argumente gegen Bopp genau auf den Punkt: 
„Herr Prof. Bopp scheint in dem grammatischen Systeme des ma-
layische Sprachstammes keine Ähnlichkeit mit dem der Sanskrit-
sprachen gefunden zu haben; und dafür muß man ihm danken. Er 
nimmt nun aber an, daß sie die Sanskrit-Grammatik abgelegt ha-
ben. Ich stelle diesem Satze eine Überzeugung unseres Jahrhun-
derts gegenüber. Die Wortvergleichung zwischen Sprachen zur Er-
gründung ihrer Abkunft und ihrer Verwandtschaft mit andern ist 
bei Mischsprachen ein höchst trügerisches Mittel.. . Nur der 
grammatische Typus und die grammatisch bedeutsamen Laute 
sind der Prüfstein; sie sind das, was eine Sprache nie ganz einbüßt, 
sie sind ihre Seele und für die Sprachvergleichung der einzige feste 
Punkt." 
Bei seiner Wortvergleichung habe Bopp die Grammatik, welche 
die „oceanischen Sprachen factisch besitzen" ignoriert, „er sagt 
nicht, daß eine solche existiert, noch woher sie, nach Abwerfung 
der sanskritischen, sie genommen haben". Diese von Bopp igno-
rierte Grammatik des malayischen Stammes, „welche eine Län-
genstrecke von beinahe zwei Dritteilen des Umfangs der Erde 
einnimmt, hat Wilhelm von Humboldt in den genauesten Einzel-
25
 Nachlaß Buschmann, Staatsbibliothek Preußischer Kulturbesitz, Berlin, Kasten 
Nr. 7. 
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heiten dargestellt, und sie bildet den Hauptgegenstand und die 
Grundlage seines Werkes". 
IV. 
Bopps Entgegnung auf diesen „feindlichen Angriff, wie er sich 
ausdrückt, ließ nicht lange auf sich warten. Von bevorzugter Hö-
henstellung deckte er den Gegner mit einem rücksichtslosen Bom-
bardement aller ihm zu Gebote stehenden Feuerkraft dergestalt 
ein, daß nach einer solchen Operation Overkill der Outsider 
Buschmann samt der Humboldtschen Sprachwissenschaft von 
nun an gänzlich aus den Augen der Öffentlichkeit verschwand. Im 
zweiten Band der Jahrbücherför wissenschaftliche Kritik von 1842 
übernahm Bopp selbst, anstelle eines sonst üblichen neutralen Re-
zensenten, die Besprechung seiner Akademieabhandlung von 
1840 „Ueber die Verwandtschaft der malayisch-polynesischen 
Sprachen mit den indisch-europäischen"26. Die Gefahr, die der 
„vergleichenden Sprachkunde" von Seiten Buschmanns, d. h. in 
Wahrheit durch die Humboldtsche Sprachwissenschaft, seiner 
Meinung nach drohte, erheischte solch außergewöhnlichen Schritt. 
„Wäre die vergleichende Sprachkunde eine schon ältere und ver-
breitetem Wissenschaft, als sie es jetzt ist", versichert er seinen 
Lesern, hätte er sich nicht „von wichtigen Arbeiten" abgewendet 
und zu solchem Schritt entschlossen. 
Die Boppsche Erledigung Buschmanns bedient sich im Wesent-
lichen vier Argumente, von denen die ehrabschneidenden und 
beleidigenden der Marke ad hominem an erster Stelle stehen. 
Buschmann müsse in einem weniger aufgeregten Geisteszustände 
zugeben, daß „der größte Theil" seiner Kritik „unwahr, unrichtig 
oder unschicklich" sei. Im übrigen sei er ein „Mann von maßloser 
Eitelkeit, von grenzenloser Einbildung", dem wissenschaftliche 
Kritik im Gegensatz zu einem „in der Wissenschaft ergrauten Ve-
teranen" überhaupt nicht zustehe. Seine Argumente reduzierten 
sich auf „hohle Phrasen", und „oberflächliches selbstsüchtiges Ge-
rede". Zum zweiten beschuldigt Bopp Buschmann, es fehle ihm an 
der nötigen Expertise in der sankritischen sprachvergleichenden 
Methode, er sei „schlecht in der vergleichenden Grammatik be-
schlagen", sonst würde ihm zum Beweis „der Vokal u nicht soviel 
zu schaffen gemacht haben". Er rät daher Buschmann „ehe er zu 
Jahrbücher für wissenschaftliche Kritik, Jg. 1842, l.Band, Sp. 438-451. 
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seiner Gegenschrift schreitet", sich die vergleichende indogerma-
nische Lautlehre „zu eigen" zu machen. Zum dritten bestreitet 
Bopp der Buschmannschen Humboldt-Interpretation die nötige 
Legitimation. Buschmann stehe nämlich nicht auf dem „Boden 
der Wissenschaft", d. h. der Boppschen Indogermanistik, und be-
herrsche diese nicht. Vom Boden dieser Wissenschaft aus ergibt 
sich für Bopp zwangsläufig die einzig korrekte Lesart des Hum-
boldtschen Kawiwerkes. „Es klingt höchst sonderbar", so faßt 
Bopp seine Argumente zusammen, „wenn er [d. i. Buschmann] 
unter der Maske eines in der That sehr überflüssigen Verteidigers 
Wilhelm von Humboldts seinen überall klar durchleuchtenden 
Egoismus verbergend, von Wilhelm von Humboldt sagt, er habe 
diese Verwandtschaft [der austronesischen Sprachgruppe mit dem 
Sanskrit] nicht gesehen". 
Nach solch flächendeckendem verbalen Bombardement fühlt 
sich Bopp psychologisch neu gestärkt und überlegen, seine in der 
Kawi-Rezension vorgetragenen Thesen dem Gegner noch einmal 
unvergeßlich in das Fell zu brennen. Offensichtlich habe Busch-
mann ihn da völlig mißverstanden, denn er billige den ozeanischen 
Völkern ja durchaus eine, wenn auch bloß bruchstückhafte, Gram-
matik zu: „Nur vergleiche ich diese Grammatik mit einem Ge-
wand und lasse die Sprachen auf den Südseeinseln nackt herum-
laufen"27. Einige Jahrzehnte später werden dann im Südpazifik die 
in dem Schutzgebiet des Bismarck-Archipels lebenden grammati-
schen Nackedeis die Gelegenheit haben, ihre Blöße mit den Kat-
tunkleidern der abendländischen Fertigwarenindustrie zu be-
decken, und den ihnen in der legitimen Schwesternsprache der 
Mutter Sanskrit erteilten Befehlen gelehrig Folge zu leisten, um so 
doch noch zu einer Art verspäteter Heimkehr in den rettenden 
sprachmütterlichen „Urbau" zu gelangen. - „Wohin gehen wir 
denn? Immer nach Hause". Hier in Neu-Mecklenburg und Neu-
Pommern, 
V. 
Von nun ab wird sich das Geschick von Humboldts Sprachwissen-
schaft und des mit ihr verbundenen sprachwissenschaftlichen 
Nachlasses unter Ausschluß der Öffentlichkeit und fern der offizi-
ellen Betriebsamkeit von Wissenschaft und Kultur abspielen. 
27
 Jahrbücher, Jg. 1842, 1. Band, Sp. 445. 
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Doch was hier eigentlich geschah, läßt sich mit Hilfe in deutschen 
und polnischen Archiven lagernden Quellenmaterials ziemlich 
deutlich nachkonstruieren. Was die Edierung und Drucklegung 
des Kawiwerks angeht, so waren schon zu Wilhelm von Hum-
boldts Lebzeiten, im Einvernehmen mit seinem Bruder Alexander, 
die nötigen Arrangements getroffen worden. Buschmann sollte die 
endgültige Anordnung und Gestaltung der zu veröffentlichenden 
Manuskripte übernehmen, eine Aufgabe, die er in den Jahren von 
1835 bis 1839 erledigte. Es bestand aber eine gleichzeitige Abma-
chung mit Alexander von Humboldt (den Wünschen des Bruders 
gemäß), daß Buschmann nach dem Erscheinen des Kawiwerks 
auch andere wichtige Arbeiten Wilhelms edieren sollte. Das Testa-
ment Wilhelms hatte stipuliert, daß nach seinem Tode der gesamte 
sprachwissenschaftliche Nachlaß, bestehend aus umfangreichen 
Arbeitsmaterialien, Studien und Manuskripten aller Art, inklusive 
seinen überaus umfangreichen linguistischen Sammlungen, der 
Königlichen Bibliothek in Berlin vollständig vermacht und der 
Forschung zur Verfügung gestellt würden. Diesem testamentari-
schen Wunsch wurde zwar im Prinzip entsprochen, doch behielt 
Buschmann, im Einvernehmen mit Alexander, einen großen Teil 
der Humboldtschen Handschriften zurück, aus denen er seine Edi-
tion zu bestreiten gedachte. Außerdem war Buschmann der restli-
che linguistische Nachlaß Humboldts stets vollständig zugängig; 
nicht zuletzt, weil er, auf Grund einer offiziellen Demarche von 
Wilhelm seit 1833 an der Königlichen Bibliothek angestellt, dort 
nach dessen Tod auch offiziell mit der Archivierung eben dieses 
Nachlasses betraut wurde, eine Aufgabe, die ihn auf Jahre hin-
durch beschäftigt hat. 
Nach Fertigstellung des Kawiwerks machte sich Buschmann an 
die Herausgabe von Humboldts Arbeiten zu den Indianersprachen 
von Nord-, Mittel- und Südamerika. Zahlreiche in seinem Nach-
laß befindliche Handschriften Humboldts befinden sich dort noch 
in der Anordnung, die ihnen zum Zwecke dieser Edition gegeben 
wurden. Sie weisen überdies Zusätze, Ergänzungen und Abände-
rungen in der Hand des Herausgebers auf. Offenbar hatte Busch-
mann im Spätsommer 1839 mit dem Berliner Verleger Alexander 
Duncker bereits konkrete Verhandlungen über diese Publikation 
geführt, die bis zur Erstellung eines Probesatzes gelangten. Diese 
geplante Edition von Humboldts amerikanischen Arbeiten läßt 
sich aus dem Buschmannschen Nachlaß noch einigermaßen genau 
rekonstruieren. Sie sollte, nach dem Vorbild des Kawiwerks, einen 
allgemein einleitenden und theoretischen Teil enthalten, den 
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Buschmann aus verschiedenen Manuskripten Humboldts zusam-
menstellte, unter Einschluß einer bisher unbekannten kulturan-
thropologischen Studie über vorkolumbianische amerikanische 
„Altertümer". Der zweite Teil sollte aus einer Anzahl von Hum-
boldt ausgearbeiteter Grammatiken und grammatischer Studien 
zu diesen Sprachen bestritten werden. Darunter befanden sich 
eine Nahuatl- (mexikanische), eine Massachusetts-, eine Onond-
ago- und eine Quitschua-Grammatik. Sie haben sich sämtlich in 
einem von Buschmann hergestellten druckfertigen Zustand erhal-
ten. Wie sicher er mit dem Erscheinen dieser linguistischen Arbei-
ten Humboldts gerechnet hatte, geht aus einer biographischen No-
tiz des Nachlasses von Anfang 1841 hervor, in der Buschmann sich 
als Herausgeber von Humboldts mexikanischer Grammatik titu-
liert. Das Erscheinen von Humboldts amerikanischen Arbeiten 
wurde von den Vertretern der nordamerikanischen Linguistik, 
Duponceau und Pickering, die mit ihm einen substantiellen Brief-
wechsel unterhalten hatten, mit Ungeduld erwartet. Der unerwar-
tete Schock, den die Rezeption des Kawiwerks durch die Reprä-
sentanten der institutionellen Sprachwissenschaft bei Buschmann 
auslöste, und seine bittere Kontroverse mit Bopp waren dafür 
verantwortlich, daß Buschmann sein Publikationsvorhaben zu-
nächst abbrach, um auf die neue Lage angemessen reagieren zu 
können. Neben der Kampfansage in dem Magazin für die Literatur 
des Auslands und den Berichten für die Berliner Geographische 
Gesellschaft, verfaßte er eine Anzahl ausführlicher Schreiben an 
führende Linguisten des In- und Auslands, in der er Humboldts 
Kawiwerk gegen die gewaltsame Boppsche Umdeutung verteidig-
te. Dazu veröffentlichte er 1843 in französischer Sprache eine 
beachtliche Studie zum Tahitischen und der Sprache der 
Marquesas-Inseln, die ausdrücklich an Humboldts bahnbrechende 
Arbeiten zur Erschließung der austronesischen Sprachgruppe an-
knüpft und die ihm noch einmal die Gelegenheit bot, die Haupt-
these des Kawiwerks klar herauszustellen. Im Anhang dieses allein 
von der Materialerschließung keinesfalls apenpuhaften, aufschluß-
reichen Aperqu de la language des lies Marquises et de la langue 
Taitienne brachte er zudem ein bisher unveröffentlichtes Wortver-
zeichnis Humboldts zum Tahitischen zum Abdruck.28 
Nachlaß Buschmann (siehe Nr. 25), Kasten 7. Apercu de la language des lies 
Marquises et de la langue Taitienne, precede d'une introduction sur l'historie et la 
geographie de l'Archipel des Marquises, par J. Ch. Ed. Buschmann, professeur, 
employe ä la Bibliotheque Royale de Berlin. Accompagne d'un vocabulaire inedit 
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Doch die Hauptarbeit ging in die angekündigte Schrift über die 
Selbständigkeit der Sprachen, die Buschmann bis etwa 1850 be-
schäftigte. Im Nachlaß befinden sich zahlreiche Einzelstudien und 
Materialsammlungen zu fast allen damals zugängigen Sprachen der 
Welt. Zu einer Veröffentlichung kam es jedoch nicht, obwohl die 
Einleitung zu dem geplanten Opus, eine eigenständige und abge-
schlossene Arbeit, bereits druckfertig vorlag. Sie trägt den Titel: 
Die Selbständigkeit der Sprachen, 
und des malayischen Sprachstammes 
insbesondere der Sanskrit-Vergleichung 
entgegengestellt von Job. Carl Eduard Buschmann 
Berlin - 184729 
Warum die Veröffentlichung unterblieb, ist ungewiß, dürfte aber 
ein Resultat der ausbleibenden verlegerischen Unterstützung für 
den Outsider Buschmann sein. Buschmann entwickelt darin seine 
Argumentation mittels einer überaus kenntnis- und faktenreichen 
Untersuchung der Geschichte der modernen Sprachwissenschaft 
seit dem Beginn des 18. Jahrhundert, die von ihm als eine Ge-
schichte der Sanskritforschung gesehen wird, zu der auch Hum-
boldt einen wesentlichen Beitrag geleistet hat, den Buschmann im 
einzelnen würdigt. Doch geht es ihm dabei nicht um eine pietät-
volle Verteidigung Humboldts gegen seine falsches Lob spenden-
den Verächter, sondern um die fundamentale Kritik an Bopp und 
der ganzen durch ihn repräsentierten Richtung. Diese Kritik 
wuchs, wenn auch nicht aus dem philosophischen Geist, so doch 
aus einer Familiarität mit der paradigmatischen Praxis der Hum-
boldtschen Sprachwissenschaft hervor. So wenig Buschmann, der 
als Angestellter der Berliner Königlichen Bibliothek hart für seinen 
Lebensunterhalt zu arbeiten hatte30, allein und auf sich gestellt die 
Humboldtsche Sprachwissenschaft weiterführen oder ihr zu einem 
institutionalisierten und gesicherten Weiterleben verhelfen ver-
mochte, so war er doch in der Lage auf Grund seines praktischen 
Mitwirkens an Humboldts Projekt, dessen Prinzipien und prakti-
de la langue Taitienne par le Baron Guillaume de Humboldt, Berlin 1843. Zu 
Humboldt siehe insbesondere S. 35-40. Ein dem Linguisten Eugene Bumouf in 
Paris handschriftlich gewidmetes Exemplar des Werks hat sich in der Bibliothek 
der Yale University in New Haven, Connecticut, in den USA erhalten. 
29
 Nachlass Buschmann, Kasten Nr. 2.3. Michael Irmscher, Stanford University, 
bereitet eine Edition dieser Schrift vor. 
30
 Als Bibliothekar der Königlichen Bibliothek mit der Bearbeitung des Hauptkata-
loges betraut, hat Buschmann während seiner Tätigkeit an die 150 000 Bände ka-
talogisiert. 
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sehe Einsichten klar zu artikulieren und mit den Ansprüchen der 
dominierenden anti-strukturalen historischen Indogermanistik zu 
konfrontieren. Seine Argumente besitzen in der heutigen post-
Saussureschen Epoche der Sprach- und Kulturwissenschaften eine 
unerwartete Brisanz. Es geht ihm vor allem darum, „diejenigen 
Sprachfamilien, welchen Selbständigkeit gebührt" sowie die zum 
„sanskritischen Stamme zu rechnenden Sprachen" in ihrer „Indi-
vidualität" vor dem imperialen Anspruch der „Sanskritverglei-
chung", der sie zu bloßen „Elementen" einer Vergleichstechnik 
reduziert, zu schützen. 
So will er vor allem der Verführung durch die scheinbare All-
macht der von der Indogermanistik praktizierten vergleichenden 
Methode entgegenwirken. Das heißt, „die Gewalt der Mittel in 
denen sich . . . die Sanskritforschung . . . auf ihren Weg gesetzt hat 
und über die sie unbesorgt verfügt", müsse bloßgestellt werden. 
Die ganze Dringlichkeit seines Anliegens, dieser bedrohlichen 
Macht der neuen vergleichenden Sprachwissenschaft den Weg zu 
versperren, spricht sich in Formulierungen wie dieser aus: 
„Wenn der critische Leser sich überzeugt, daß diese Mittel all-
umfassend sind, daß keine Sprache ihnen widerstehen kann, so-
bald sie auf sie angewandt werden, und daß es nur in der Willkür 
des Handelnden liegt den verwandtschaftlichen Zusammenhang 
jeder zwei Sprachen oder Sprachexemplare durch sie zu erzwin-
gen, so hat er eine Ansicht von der vorhandenen Gefahr erhalten". 
Buschmanns Polemik und seine detaillierte Kritik an der etymolo-
gischen Verfahrensweise Bopps und seiner Schule basierten auf 
einer der Grundeinsichten der Humboldtschen Sprachwissen-
schaft, der die historische indogermanische Sprachkunde nicht hat 
folgen können oder wollen: Sprachen lassen sich nicht mit Hilfe 
isolierter, verschiedenen geschichtlichen Sprachzuständen wirk-
lich entnommenen Elementen, vergleichen. Ein solches Verfahren 
ist weder historisch gerechtfertigt, noch trägt es dem eigentümli-
chen Charakter einer Sprache Rechnung. „Alle Idioma der Welt", 
so formuliert es Buschmann treffend, sind uns „nur in einer be-
stimmten Niedersetzung" zugängig. Und: „Ihr Zustand ist die 
Summe aller aus den verschiedensten Verbindungen und Trennun-
gen hervorgegangenen, in den mannigfaltigsten Mischungen ver-
änderten Elemente". Und schließlich: „ . . . jede Sprache ist eine 
eigene Welt und schließt im stetigen Augenblick eine andere 
aus". 
Seine emphatische Warnung vordem imperialistischen Gebaren 
der Indogermanistik war nicht das einzige Anliegen, das Busch-
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mann mit seiner Schrift verfolgte. Ebenso dringlich war es ihm, 
einer angemessenen Rezeption von Humboldts amerikanischen 
Arbeiten in Deutschland den Boden zu bereiten, um ähnliche Vor-
kommnisse abzublocken, welche der „Herausgabe des Werkes 
über die Kawi-Sprache und dem malayischen Sprachstamm un-
mittelbar gefolgt sind". Daher beabsichtige er, seine Schrift vor 
allem an das „große philologische Publikum" und nicht an die 
schmale Zunft der indogermanistischen Sprachwissenschaftler zu 
richten. Diese Zunft aber besaß, wie es allzubald offenbar wurde, 
das Machtmonopol über die verlegerischen Mittel der Wissensdis-
semination. Dies war es denn auch, was seiner Stimme letztlich 
das Gehör verweigerte. Die Sprachwissenschaft Humboldts, von 
jetzt ab ganz auf Gedeih und Verderb mit dem Geschick Busch-
manns verquickt, rückte damit zusehends aus dem Horizont der 
Zeitgenossen in das historische Abseits. Buschmann verdankte 
seine Position, und nicht bloß an der Bibliothek, den Brüdern 
Humboldt. Doch die beiden Brüder besaßen selber keine institu-
tionell abgesicherte Stellung an den maßgebenden Produktions-
stätten der deutschen Wissenschaft, der Universität. Der Hum-
boldtsche Einfluß reichte gerade noch aus, Buschmann die Lebens-
stellung als Gustos und Bibliothekar an der Königlichen Bibliothek 
in Berlin zu verschaffen. Aber eben nicht, seine, die Humboldtsche 
Sprachforschung tradierenden und fortsetzenden Bemühungen, in 
den institutionell verankerten und sanktionierten Wissenschafts-
betriebs einzubringen. Die Gegner der Humboldtschen Sprachwis-
senschaft waren jene Ordinarien, die ihre Machtbefugnisse aus der 
von Humboldt selbst zuvor (1809-1810) neubegründeten Univer-
sität ableiteten. Die unveröffentlichte Schrift Buschmanns aber 
zeigt, mit welchen Argumenten die humboldtsche Sprachwissen-
schaft sich in der Öffentlichkeit hätte durchzusetzen versucht und 
sich ohne Zweifel durchgesetzt hätte, wären seine Verfechter eben 
Lehrstuhlinhaber und damit Produzenten der offiziell tradierungs-
würdigen Linguistik gewesen, und nicht ein auf sich gestellter un-
terbezahlter Kustos an der Berliner Bibliothek. 
Als Buschmann einige Jahrzehnte später in den sechziger Jahren 
noch einmal den Versuch unternahm, einige der amerikanischen 
Grammatiken Humboldts zu publizieren, fand er sich unverse-
hens im Mittelpunkt eines vehementen, den Namen Humboldt 
involvierenden, öffentlichen Skandals erster Größenordnung, der 
alle bis dahin noch gehegten Pläne zu einer Herausgabe von Arbei-
ten aus dem Humboldtschen Nachlaß zuschanden machte. Busch-
mann hatte sich nach dem Tode Wilhelms unter anderem auch um 
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die Herausgabe der Schriften von Moses Mendelssohn gekümmert 
und dann Alexander von Humboldt bei der Redaktion und Druck-
legung seiner letzten beiden großen Werke, den Ansichten der Na-
tur und des Kosmos, tatkräftig unterstützt. Nach dem Ableben 
Alexanders führte er die Edition des Kosmos zuende, wie er es 
zuvor mit Wilhelms Kawiwerk getan hatte. Als dann die preußi-
sche Regierung die Geldmittel zum öffentlichen Erwerb des wis-
senschaftlichen Nachlasses, inklusive Alexanders weltberühmter, 
einzigartiger wissenschaftlichen Bibliothek, verweigerte, wurden 
deren Bestände bekanntlich zur Versteigerung durch das Haus 
Sotheby nach London verschifft, wo sie dann bei einem Großfeuer 
des Lagerhauses der Firma einen Tag vor der Auktion vollständig 
verbrannten.31 Kurzerhand übersandte Buschmann daraufhin das 
in seinem Besitz befindliche Druckmanuskript des Humboldt-
sehen Kosmos, um es vor dem „Verschachern" zu bewahren, im 
Jahre 1866 dem französischen Kaiser Napoleon III. als Geschenk, 
der es der Bibliotheque Nationale in Paris übergab. Dort steht es 
seitdem der Forschung zur Verfügung. Über Buschmann brach 
indes die deutsche Hölle los, und er wurde zur Zielscheibe wüste-
ster Anfeindungen der gesamten nationalen Presse bis hinunter 
zum Kladderadatsch. Dieses „satirische" Organ ließ sich die Gele-
genheit zu einer Tirade übler kolonialistischer und rassistischer 
Peinlichkeiten nicht entgehen. Unter etlichen Beiträgen zum 
Thema Buschmann findet sich einer, betitelt „Der Buschmann. 
Eine anthropologische Studie". Dort steht, mit entsprechenden 
Cartoons angereichert, folgendes: 
„Der Buschmann ist ein Geistesverwandter des Hottentotten 
und des Kaffern. Obgleich häßlich anzusehen, ist er doch über die 
Maßen faul, und das Einzige, was er verdient, sind Prügel."32 Oh, 
der deutsche Humor! Eine späte Rache an der Zunft und den 
The Humboldt Library. A Catalogue of the Library of Alexander von Humboldt. 
With a Bibliographical Memoir by Henry Stevens. London, 1863. Unveränder-
ter fotomechanischer Nachdruck des Versteigerungskataloges, Leipzig 1967. 
Dazu auch Peter Schönwald, Das Schicksal des Nachlasses Alexander von Hum-
boldts, Jahrbuch Preußischer Kulturbesitz 1969 S. 101-148. 
Kladderadatsch, Berlin, 4. M'ry 1866, XIV Jg., Nr. 10, S. 38. An anderer Stelle 
ein Cartoon mit einem komisch-ekelhaften Kriecher, der, in der Hand ein Buch, 
Buschmanns Kosmos, haltend und vor einem karnevalistisch gekleideten Poten-
taten knieend, der ihm den Fuß auf den Rücken stellt. Dazu ein Text: „Der 
bisher fälschlich für einen Zulukaffer gehaltene Buschmann wird bei seiner 
Zufüßelegung in Mexiko als einzig lebender Azteke erkannt". Ähnlich rassistisch 
anrüchige Ausfälle gegen Buschmann auch in: Wespen. Satirisch-Humoristisches 
Stichblatt, Hamburg, 10. März 1866, Nr. 10. 
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Zeitgenossen hat sich Buschmann allerdings einige Jahre später, 
kurz vor seinem Tode noch gegönnt, als er in der Berliner Akade-
mie unter seinem Namen eine Abhandlung über die karibische 
Betoi-Sprache vortrug, die er wortwörtlich, bis auf eine der Gele-
genheit angepaßte kurze Einleitung, aus einem Manuskript des 
allenthalben verkannten Humboldt verlas. Über die Reaktion des 
Publikums ist nichts bekannt.33 Als Buschmann 1880 starb, waren 
seine Vorgesetzten an der Königlichen Bibliothek weise genug, 
seinen wissenschaftlichen Nachlaß zu erwerben. Darin befanden 
sich auch die Manuskripte, aus denen Steinthal nur wenige Jahre 
später seine Ausgabe der Sprachphilosophischen Werke Wilhelm 
von Humboldts bestreiten konnte. Die Sprachwissenschaft Hum-
boldts aber blieb weiterhin in der Vergessenheit, und seine lingui-
stischen Arbeiten und Sammlungen wurden von dem Herausgeber 
der 1903 einsetzenden Akademieausgabe der Gesammelten Schrif-
ten, Albert Leitzmann, als unbequemes Erbe mit einem großzügi-
gen Schulterzucken auf Seite gelegt.34 
VII. 
Als Steinthal seine bittere Feststellung von der Wirkungslosigkeit 
der Humboldtschen Sprachwissenschaft machte, erregte er damit 
den Widerspruch des inzwischen zu einem Hauptvertreter der 
Indogermanistik aufgerückten August Pott. Dieser machte sich 
denn auch in seiner Neuedition der Humboldtschen Einleitung in 
die Kam Sprache anheischig, gegen Steinthal eine Einwirkung 
Humboldts auf die indogermanistische vergleichende Sprachwis-
senschaft in einer eigenen, dem Humboldtschen Text, wenn schon 
nicht an Substanz, so wenigstens an Länge rivalisierenden „Einlei-
tung" darzutun.35 Sicherlich ist es keine Überraschung für den 
Nachlaß Buschmanns (siehe Anmk. 25), Coli. ling. fol. 145, Mappe 2. 
17 Bände, Berlin 1903-1936. Die Texte zur Sprache finden sich in den Bänden 
3-7. 
Über die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues und ihren Einfluß auf 
die geistige Entwickelung des Menschengeschlechts, mit erläuternden Anmer-
kungen und Excursen, sowie als Einleitung: Wilhelm von Humboldt und die 
Sprachwissenschaft. Herausgegeben von A. F. Pott. Berlin, 1880, 2 Bände. Foto-
mechanischer Nachdruck: Hildesheim, New York. 1974. - Potts Einleitung zum 
humboldtschen Text (422 Seiten) beträgt 537 Seiten, hinzu kommen noch die 
„Nachträge" Potts von 120 Seiten. Trotz dieses chaotisch wildwuchendern philo-
logischen Aufwands ist es Pott scheinbar entgangen, daß der von ihm abge-
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heutigen Leser, wenn das verbose Unternehmen Potts auf eine 
bloße Fortsetzung der in der Rezension von 1837 begonnenen 
Auflösung und gewaltsamen Einverleibung Humboldts in die ver-
gleichende etymologische Sprachwissenschaft hinausläuft. Dabei 
dient ihm der eingeleitete Text, nämlich Humboldts Einleitung, als 
Legitimation dieser Operation. Die Humboldtsche Einleitung 
selbst wird demgemäß (wie zuvor bei Bopp) als fmalisierende Aus-
leitung aus der Tradition der allgemeinen Grammatik und der 
Sprachphilosophie überhaupt dargestellt, um den Leser abschlie-
ßend frohgemut in die Gefilde der zeitgenössischen indogermani-
stischen Sprachforschung entlassen zu können. Wie diese etymolo-
gische Einverleibung Humboldts genau funktioniert, braucht hier 
nicht aufgezeigt werden. Wie zuvor bei Bopp, zerfließt auch für 
Pott der Gegenstand Sprache unter der Hand in eine Vielzahl 
sprachlicher Phänomene, die er mittels etymologischen Sprach-
vergleichs dingfest zu machen sucht, eines Verfahrens übrigens, 
das uns vollends in die Klassifikations-Systematik aufklärerischer 
Sprachwissenschaft zurückfallen ließe, wenn sich sein profuser 
Autor nicht unter Aufbietung gängiger naturwissenschaftlicher 
Metaphern gleichzeitig auf eine vorgeblich „genetische" Anord-
nung der ausgesonderten sprachlichen Phänomene zu stützen ver-
suchte. Wie aber diese angebliche Legitimation der Humboldt-
sehen Sprachwissenschaft in Wahrheit deren totale Verdrängung 
besiegelte, zeigt sich nirgends deutlicher, als in Potts Verteidigung 
Humboldts gegenüber Bopps These von der Sanskritabstammung 
der austronesischen Sprachgruppe. Bopps These erscheint ihm ge-
genüber den detaillierten Darlegungen Humboldts im Kawiwerk 
zwar unhaltbar. Erstaunlicherweise begründet er aber seine Ableh-
nung der Boppschen These nicht mit linguistischen Argumenten, 
wie etwa Humboldt sprachliche Verschiedenheit aus der Verschie-
denheit des grammatischen Baus abgeleitet hatte. Für ihn geht 
statt dessen die Verschiedenheit der Sprachen unmittelbar aus 
einer Verschiedenheit der Rassen hervor. Bopps Verfehlung be-
stand eben darin, „die tiefe Kluft, welche zwischen Malayen und 
Kaukasiern, als schwer vereinbaren Menschen-Rassen, unüber-
brückt besteht" nicht bemerkt zu haben. So wird die Humboldt-
sehe sprachliche Verschiedenheit von Pott letztlich in den Dienst 
einer radikal antihumboldtschen Ideologie rassischer Ungleichheit 
gestellt. Ob er sich dabei der Konsequenzen seiner Argumentation 
druckte Text die eigentliche Einleitung des Kawiwerks darstellt, die er fälschlich mit 
dem Titel der unterschiedlichen Separatausgabe von 1836 versehen hat. 
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voll bewußt war, ist eine andere Frage. In seiner über zwei Jahr-
zehnte zuvor im Jahr 1856 veröffentlichten Schrift: Die Ungleich-
heit menschlicher Rassen, mit einem Überblick über die Sprachver-
hältnisse der Völker, die eine diffuse Bestandaufnahme der zeitge-
nössischen Debatte zum Thema Rasse in der Form einer formlos 
weitläufigen Kritik an Gobineaus gleichnamigen Werk liefert, 
hatte er eine ambivalente Position bezogen. Zwar wird als Motto 
Humboldts Ansicht zitiert „die gesamte Menschheit, ohne Rück-
sicht auf Religion, Nation und Farbe, als Einen großen, nahe ver-
brüderten Stamm, ein zur Erreichung Eines Zweckes, der freien 
Entwicklung innerlicher Kraft, bestehendes Ganzes zu behan-
deln". Zwar wird Gobineaus Lehre von der zu bewahrenden Rein-
heit der Rassen, um der Entartung der Menschheit, vor allem der 
europäischen, vorzubeugen, von Pott als wissenschaftlich unhalt-
bar abgewiesen. Doch zitiert er dabei seitenlang meist zustimmend 
aus einer Schrift des französischen Anthropologen Serre, der an 
die Stelle der brutalen Unterdrückung und Ausmerzung der nicht 
europäischen Rassen das Prinzip der Rassenmischung setzt. Am 
Ende des zivilisatorischen Prozesses steht das Aufgehen, die end-
gültige Absorbierung aller Rassen der Erde in das Kaukasiertum 
als teleologisch sanktionierter Superrasse. „Die Physiologie lehrt 
uns, daß es keine bedeutungslosen Rassen gibt, weil alle in die 
unsrige überzugehen bestimmt sind". Und schließlich: „Der Letzt-
geborene vielleicht unter seinem Geschlechte, der Weiße, der ada-
mitische Mensch, soll alle Menschenvariationen auf seinen Typus 
zurückführen"^. 
A. F. Pott, Die Ungleichheit menschlicher Rassen, hauptsächlich vom sprach-
wissenschaftlichen Standpunkte, unter besonderer Berücksichtigung von des 
Grafen Gobineaus gleichnamigen Werke. Mit einem Überblick über die Sprach-
verhältnisse der Völker. Ein ethnologischer Versuch. Lemgo u. Dortmund, 1856, 
S. 31-33. In ihrer wegweisenden Studie Sprachwissenschaft und Rassen, Ideolo-
gie in Deutschland, 2. verbesserte Auflage, München 1989, läßt Ruth Römer 
Pott in einem vorteilhafteren Licht und gar als Gegner der Rassenideologie 
auftreten. Ich kann dem nicht zustimmen, da mir die Position Potts nicht nur 
diffus, sondern in punkto Rassenfrage höchst ambivalent erscheint. Seine späte-
ren Aussagen bestätigen diese Ansicht. Humboldt, der sich in einer seiner Schrif-
ten ausführlich mit dem Problem Sprache, Rasse und Nation auseinandergesetzt 
hat, war dabei zu Ergebnissen gekommen, die sich wie eine klare Widerlegung 
rassistischer Sprachtheorien avant la lettre lesen: „Wie verschieden der Mensch 
in Größe, Frage, Körperbildung und Gesichtszügen seyn möge, so sind seine 
geistigen Anlagen dieselben. Die entgegengesetzte Behauptung ist durch vielfäl-
tige Erfahrung widerlegt, und wohl nie aus unparteiischer Überzeugung, son-
dern nur bei Gelegenheit des Negerhandels, aus schnöder Gewinnsucht oder 
lächerlichem Farbenstolze gemacht worden. Die Sprache aber geht ganz aus der 
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Gleich dem einzigartigen Objekt Sprache aber zerrann den indo-
germanistischen Sprachforschern auch das sprachwissenschaftli-
che Werk Humboldts in lauter beliebige Einzelheiten und Versatz-
stücke, deren man sich bei Bedarf bedienen oder entledigen konn-
te. Wie bewußtseinsmäßig fern ihnen dabei dessen wirkliche 
Sprachwissenschaft gerückt war, zeigt sich zuletzt darin, daß im 
Gegensatz zu dem von Pott angefeindeten Steinthal und aller in-
brünstig abgelegter Bekenntnisse zur Empirie zum Trotz, keiner 
von ihnen jemals die Neugier oder das Verlangen verspürt hat, des 
gefeierten Gründervaters sprachwissenschaftlichen Nachlaß in 
Augenschein zu nehmen. Hätte dieser, statt seiner endgültigen 
Ablagerung auf der Königlichen Bibliothek zu Berlin, auf Palau, 
Oahu, Kapingamarangi oder irgend einer anderen Südseeinsel sein 
Grab gefunden, so hätte das wohl kaum einen Unterschied ge-
macht. 
geistigen Natur des Menschen hervor. - Man denkt es sich freilich anders, und 
begreift unter Race verschiedene, aber näher miteinander verwandte Nationen 
zusammen, die man sich als von einem Stamm herkommend ansieht. Allein 
diese Verwandtschaftsgrade am körperlichen Habitus mit irgendeiner Sicherheit 
zu unterscheiden, dürfte wohl immer ein vergebliches Bemühen bleiben, und da 
das Menschengeschlecht doch ein Ganzes ausmacht, müssen auch die Racen 
wieder miteinander verwandt sevn". lieber die Verschiedenheiten des menschli-
chen Sprachbaues (1827-29). Gesammelte Schriften Bd. VI., S. 197 u. 200. 

Andreas Ammer 
Betrachtung der Betrachtung in einem 
Zeitungsartikel über die Betrachter eines 
Bildes, worauf der Betrachter einer Landschaft 
(,Mönch am Meer4 - Friedrich, Brentano, Arnim, Kleist, Ernst 
usw.). 
Das Nichts ist ein Bild ist ein Text ist ein Medium. Etwas schrieb sich. 
Beschrieben aber war - Nichts. Nur die Dichter, die das Verschwinden der 
Welt hinter den Zeichen beschreiben wollten, waren plötzlich verschwun-
den. Nichts macht Sinn. In der semiologischen Maschinerie knirscht leise 
der Sand. Die Wissenschaft steht vor einem Rätsel. Das Medium aber ist -
das Messer. 
Abb. 1 Luis Bunuel & Salvator Dali, „Das Rasiermesser fährt durch das Auge des 
jungen Mädchens und schneidet es entzwei. - Ende des Prologs", Bild- und Ton-
spur, Filmtrick 1929 
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Malerei 
Ein Bild zeigt, so weit dies seiner Realistik möglich ist - nichts als 
Leere. Davor steht ein Mann. Vor seinem Blick ins Weite liegt das 
Nichts. Die semiologische Mechanik beginnt mit ihrem Werk.1 
Die Welt, das bleibt zuvor noch darzustellen, ist dargestellt: Mit 
der Darstellbarkeit des Schrecklichen fällt vor 1800 eines der letz-
ten Tabus der Medialisierung. Das, was Welt heißt, ist danach 
nicht mehr das Gleiche. Fortan sind Gedanken durchzeichnet von 
Bildern und Texten. Bald wird es mehr Bilder des Schreckens als 
wahre Schrecken geben. Die Darstellung, um die es geht, zeigt, 
obwohl sie ganz im Mimetischen befangen sein will, viel von der 
Materialität, aus der sie besteht. Achtzig Prozent des Bildes beste-
hen aus einer amorphen Farbmasse, wo nur die Verteilung von 
Hell und Dunkel die Darstellung eines düsteren, aber leeren Him-
mels vermuten läßt. Darunter steht ein Mensch, ein mit Zölibat 
und Geist befaßter Mann, ein Mönch. Er steht auf einer Düne. 
Über ihm nur der Himmel, der jederzeit in Unwetter umschlagen 
kann. Die helle Düne und den diffusen Himmel trennt ein kleiner 
und gedanklich unendlicher Streifen aufgewühlten Meeres.2 Sand 
und Wasser machen zusammen ein Fünftel der Bildfläche aus. Sie 
sind nur das Fundament des Schauspiels, das in jenem unfaßbaren 
Raum über ihnen stattfindet. Ihm scheint der Mönch ganz zuge-
wandt. Er nimmt die Mitte zwischen dem Festen und dem Flüssi-
gen ein. Er ist das einzig vertikale Moment des Bildes. Er ist der 
Platzhalter des Realismus im Bild (ohne ihn wäre die Malweise 
abstrakt). Der Mann betrachtet. Er betrachtet das Nichts. - Mehr 
sehen wir nicht auf jenem Bild ,Der Mönch am Meer', dessen 
Maler Caspar Friedrich gewesen ist.3 Im Gestaltlosen, wo nur 
Der vorliegende Text ist Teil der Mechanik, die er beschreibt. D. h.: Er wurde für 
das ,Athenäum4 stark überarbeitet und gekürzt. Ursprünglich stellt er das Einlei-
tungskapitels meiner ,Horrorgraphie4 dar, die allgemein vom aufschreiben der 
Angst und dem Schrecken der Schrift als Mikromechanik des Sinns im klassi-
schen Zeitalter deutscher Literatur4 handelt (demnächst im Wilhelm Fink Verlag, 
München). 
Der Maler erfüllt - bis an den Rand der Abstraktion - die Rhetorik der Land-
schaftsmalerei. Diese sieht für den Hintergrund das Blau der Luftperspektive 
(Himmel), für den Mittelgrund das Grün der Landschaft (Meer) und für den 
Vordergrund das Braun der Erde vor. 
Das Bild (auch bekannt als ,Seelandschaft mit Kapuziner4) war 1810 in Berlin 
ausgestellt. - Schrift zum Bild: Helmut Börsch-Supan, Karl Wilhelm Jähnig, 
Caspar David Friedrich. Gemälde, Druckgraphik und bildmäßige Zeichnungen 
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Abb. 2 Caspar D. Friedrich, „ . . . nun Kommen meine Gedanken ...", Mönch am 
Meer', Ölbild 1809/10 
Farbe und Gedanken sind und die Beschaulichkeit jederzeit in 
grundlosen Schrecken umschlagen kann, ist das Aktionsfeld der 
Zeichen. 
Der Mönch steht halb abgewandt. Er sinniert, jedenfalls stützt er 
seinen Kopf auf die rechte Hand, der Ellenbogen ruht auf dem 
anderen Arm, den er untergeschlagen hat. In dieser halben Bewe-
gung, die ganz ein Stehen und eher eine Bewegung der Gedanken 
ist, dürften wir, die wir vor dem Bild stehengeblieben sind (oder es 
in einem Buch aufgeblättert haben) uns nicht erkennen. Denn der 
Mönch verdoppelt nicht wie eine Staffagefigur unser Sehen. Er 
zieht uns halb in das Bild hinein, halb aber verdammt er uns, sein 
Beobachten zu beobachten. Und so kehrt unser Blick immer wie-
der aus der Leere des Bildes zurück zu jenem schmalen Strich, der 
erkennbar einen Menschen darstellen soll.4 Der Mönch am Rande 
(Werkverzeichnis), München 1973, 76 f. - Ders., Berlin 1810. Bildende Kunst. 
Aufbruch unter dem Druck der Zeit, in: Kleist-Jb. 1987, 52-75. 
4
 Friedrich hat später das Motiv variiert und ihm das Beunruhigende genommen: 
Das sujetverwandte Bild ,Abend' (1824, Städtische Kunsthalle Mannheim) zeigt 
keinen impliziten Betrachter, besteht nur aus einer dunklen Horizontlinie samt 
Wolkenhimmel und ist trotzdem frei von jedem horror vacui. - Ähnliches gilt, 
wenn die gemalten Betrachter das Bild beherrschen. Vgl. ,Zwei Männer am Meer 
bei Mondaufgang' (um 1817, Berliner Nationalgalerie). 
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unseres Blicks verhindert unsere Kontemplation: Seine Existenz 
stößt uns aus in die unruhige Spannung zwischen der Betrachtung 
der dargestellten Landschaft (die nichts als eine Fläche Farbe ist) 
und der Betrachtung des gemalten Betrachters (der das Zeichen 
eines Menschen ist, wie auch wir einer sind). Er weist uns, die wir -
wider besseres Wissen - bereit sind, uns auf gedankliche Bewegun-
gen ins Unendliche einzulassen, einen Platz zu, der vor dem Bild 
und nicht innerhalb seiner Imagination ist. Wir sind, wenn wir uns 
in das Bild versetzen wollen, nicht allein; wir sind eingefügt in das 
Feld der Aufmerksamkeit des Mönches. Jetzt aber ist dessen Auf-
merksamkeit auf das Nichts des leeren Himmels wie auf einen 
reinen Signifikanten gekehrt. Der Himmel ist so wenig durchstruk-
turiert, daß wir kaum mehr erkennen als die krude Möglichkeits-
bedingung ästhetischer Signifikation: die Materialität einer Farbe, 
die sich nicht ohne unsere Phantasie zu einem Symbol zusammen-
fügt. Der dreidimensionale Illusionsraum wird zur undurchdring-
lichen Fläche.5 Das Bild entläßt uns nicht in jenes Imaginäre des 
Zeichens, dem wir uns mental nähern könnten. 
Wo einstmals Natur war, werden der Kunst Symbole und - im 
schlechtesten Fall - Philosopheme.6 Der Mensch mit seinem un-
endlichen Geist steht vor dem Meer, der unendlichen Natur, und 
betrachtet darin die Unendlichkeit eines Gottes. Auf ihn als Irans-
zendentalsignifikat, das alle anderen Zeichen möglich und unnötig 
5
 Friedrich hat sich während des Malprozesses erst langsam an diese ,Struktur des 
Nichts4 annähern können. Röntgenaufnahmen des Gemäldes zeigen, daß ur-
sprünglich noch zwei Segelschiffe im starken Wind dem Meer und eine Mondsi-
chel samt Morgenstern dem Himmel die Leere nahmen. Somit hätte das Bild der 
schreckenstheoretischen Kategorie des Schiffbruchs mit Zuschauer' exakt ent-
sprochen. Vgl. die Abbn. bei Helmut Börsch-Supan, Bemerkungen zu Caspar 
David Friedrichs,Mönch am Meer', in: Zeitschr. d. dt. Vereins für Kunstwissen-
schaft, 19(1965), 63-76, 68 f. 
6
 Kants Beispiele für das ,Erhabene' versammeln die Sujets des Bildes: „am Him-
mel sich auftürmende Donnerwolken, (...) der grenzenlose Ozean, (...). Aber ihr 
Anblick wird nur um desto anziehender, je furchtbarer er ist, wenn wir uns in 
Sicherheit befinden" (Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, <B104>). - Wie 
wenig solchen Konstruktionen eine kreatürliche Verunsicherung zu Grunde liegt, 
mag belegen, daß das nämliche Ambiente sich zur gleichen Zeit bereits für Ver-
gnügungstechniken eignet: „Der Anblick der Meereswogen, ihr Leuchten und das 
Rollen ihres Donners, (...) deren Betrachtung immer beschäftiget ohne zu ermü-
den; (...) alles dieses, sage ich, wirkt auf den gefühlvollen Menschen" - und 
drängt nach der Eröffnung eines Seebades (Georg Christoph Lichtenberg, Warum 
hat Deutschland noch kein großes öffentliches Seebad?, in: ders., Schriften und 
Briefe, Hg. Wolfgang Promies, München 1972, HI/101). 
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macht, öffnet sich der symbolische Raum des Bildes.7 Jeder Gott, 
jedes absolute Signifikat, aber ist - auch das hat Friedrich gemalt -
gestaltlos, leer und am ehesten der Krudität eines Materials (der 
Farbe) verwandt. Als Bild, so lautet Friedrichs semiotisches Expe-
riment mit dem Nichts, ist die Imagination nichts als Material. 
Das Material aber ist die Bedingung der Signifikation. Ein Zeichen 
ist ein Ding plus ein Gedanke. Und so setzt Friedrichs Bild einer 
Landschaft mit Betrachter eine Folge semiotischer Metastasen in 
Szene. Die ästhetische Maschinerie der Medien beginnt mit ihrem 
Werk. Weitere Experimente sollten die Valenzen und das Shiften 
der Zeichen enthüllen. 
Der Rest ist Text. Er ist Zeugnis der Abwesenheit des Bezeichneten 
und bezeugt mithin die Struktur aller Zeichen. Die frühen Betrach-
ter des Bildes, die Dichter sind, Clemens Brentano und Achim von 
Arnim heißen und uns eine schriftliche Nachricht von ihren Beob-
achtungen überlassen haben, wollen keine Mimesis der Mimesis 
(Bildbeschreibung) liefern, sondern Verschiedene Empfindungen 
vor einer Seelandschaft von Friedrich, worauf ein Kapuziner4 doku-
mentieren. In ihrer Betrachtung fächern Brentano und Arnim die 
Valenzen der Kunst auf. Unter der Hand aber verschwindet ihnen 
dabei der Mensch (und damit sie selbst) aus dem Fluchtpunkt der 
Signifikation und der Kunst. Ihr Text wird von Kleist, dem Redak-
teur der ,Berliner Abendblätter', gekürzt und überarbeitet. 
Brentano/Arnims Text8 baut auf der Zeichenstruktur des Bildes 
auf, die sich immer neu reproduziert. Die Betrachtung des Bildes, 
7
 Einige helle Punkte, die ,Vögel\ können als Hinweis auf die Dreieinigkeit gelesen 
werden. Schon zeitgenössisch regte sich Widerstand gegen die Idee, „die Land-
schaft zur Allegorisierung einer bestimmten religiösen Idee, oder auch nur zur 
Erweckung von Andacht zu gebrauchen." (Kammerherr F. B. W. von Ramdohr, 
Über ein zum Altarblatte bestimmtes Landschaftsgemälde von Herrn Friedrich 
in Dresden, und über Landschaftsmalerei <zuerst in: Zeitung für die elegante 
Welt, 1. 1. 1809>, zit. n. Jörg Träger,,... als ob einem die Augenlider weggeschnit-
ten wären.' Bildtheoretische Betrachtungen zu einer Metapher bei Kleist, in: 
Kleist-Jb. 1980,86-106. 
8
 Der unzensierte Text mit der doppelten Autorschaft hat sich seinen Autoren 
geschaffen. Er erscheint mit der Signatur ,B. A.4 (ironischerweise lesbar als ,Bren-
tano/Arnim\ und als,Berliner Abendblätter4) erst am 28.1.1826, in ,Iris\ einem 
,Unterhaltungsblatt für Freunde des Schönen und Nützlichen4. Seit 1852 taucht 
er in Brentano-Werkausgaben auf (vgl. noch: Werke in 4 Bd., Hg. Friedhelm 
Kemp e. a., München 1963-68, Bd. 11/1034-1038). Das Manuskript wird jedoch 
von beiden Dichtern gemeinsam angefertigt. Philologische Wissenschaft (wie 
jede Zensur) kann Texte nur unter dem Verursacherprinzip lesen: Dementspre-
chend schreibt Gerhard Kurz (Vor einem Bild. Zu Clemens Brentanos ,Verschie-
140 Abhandlungen 
Abb. 3 Clemens Brentano & Achim von Arnim, „Dieses aber ist vor dem Bilde 
unmöglich", Empfindungen' auf Papier, Manuskript 1810 
dene Empfindungen...', in: Jb. d. Freien Dt. Hochschulstifts 1988,128-40) den 
Einleitungsteil Brentano zu. Von Arnims Hand stamme nur die letztliche Begeg-
nung der fiktiven ,Autoren' („Während der ganzen Zeit hatte ein glimpflich 
langer Mann (...) zugehört..."); erst den letzten Kommentar („Diese Rede gefiel 
mir...") habe wieder Brentano verfasst. - Parallel zu der vorliegenden Untersu-
chung erstand eine Arbeit von Christian Begemann, Brentano und Kleist vor 
Friedrichs ,Mönch am Meer'. Aspekte eines Umbruchs in der Geschichte der 
Wahrnehmung, DVjs 64 (1990), 54-95; dort auch weitere Sekundärliteratur. -
Trotz freundschaftlichen Austauschs zeigen unsere Lektüren allerdings kaum Be-
rührungspunkte. 
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um mit deren Betrachtung zu beginnen, setzt ein mit der Vergewis-
serung des Realen, auf die Friedrichs Bild verweist: 
Es ist herrlich <Herrlich ist es> in <einer> unendlichenm Einsamkeit am 
Meeresufer anter trübem Himmel auf eine unbegrenzte Wasserwüste, hin-
auszuschauen, und dazu gehört <Dazu gehört gleichwohl>, daß man dahin 
gegangen <sei>, daß man zurück muß, daß man hinüber möchte, daß man es 
nicht kann, daß man alles zum Leben vermißt, und seine Stimme doch <die 
Stimme des Lebens dennoch) im Rauschen der Flut, im Wehen der Luft, 
im Ziehen der Wolken, in dem einsamen Geschrei der Vögel vernimmt; 
dazu gehört ein Anspruch, den das Herz macht, und ein Abbruch <um mich 
so auszudrücken), den einem die Natur tut.9 
Brentano/Arnims erste Lektüre des Bildes nimmt das Bild so, wie 
es naiv gesehen werden will. Sie sehen das Bild als Symbol. Es ist 
Abbild, defiziente Wirklichkeit, und eröffnet einen Raum der Ima-
gination. Wirklichkeit - und sei es die der Sehnsucht - ist der 
Materialität von medialen Speichern einverleibt, die Realität zum 
Verschwinden bringen. Dies zu reflektieren, gehört (im Gegensatz 
zu jener Empfindung, die wir vor der Landschaft hätten) zur Ab-
bildung. Die Sehnsucht scheint auf und wird enttäuscht, dem Be-
gehren wird das Versagen, der medialen Immanenz die Abwesen-
heit beigestellt. Wie Zeichen den Mangel des Gezeigten bedeuten, 
so beschreibt Friedrichs Bild die Abwesenheit des Abgebildeten. 
In diesem Sinne fahren Brentano/Arnim fort, indem sie vor den 
Symbolismen der Abbildung in das Reale des Bildes (die Ausstel-
lungssituation) flüchten und - vom Bild in die Einsamkeit ihres 
Blicks ausgesetzt - in eine Lektüre ihrer Betrachtungen verfallen: 
Dieses aber ist vor dem Bilde unmöglich, und das, was ich in dem Bilde 
selbst finden sollte, fand ich erst zwischen mir und dem Bilde, nämlich 
einen Anspruch, den mir das Bild tat, indem es denselben nicht erfilllte.10 
9
 Die Abweichungen der ,Berliner Abendblätter4 vom handschriftlichen Original 
Brentano/Arnims sind zumeist <in eckigen Klammern> vermerkt. - Kleists Pa-
limpsest erscheint im '12ten Blatt. Den 13ten October 1810/ auf dem Titelblatt 
und der folgenden Seite. Vgl. Heinrich von Kleist (Hg.), Berliner Abendblätter, 
Berlin 1810/11, Repr. (Hg. Georg Minde-Pouet), Leipzig 1925, Ndr. mit Nach-
wort und Quellenregister, Hg. Helmut Sembdner, Darmstadt Stuttgart 1959, 
1/47 f. - S. a. Heinrich von Kleist, Sämtliche Werke und Briefe, Hg. Helmut 
Sembdner, 2 Bde., München 71984, 327 f. 
10
 An dieser Stelle greift Kleist zum ersten Mal entscheidend in die Argumentation 
ein. Er dreht hier die Attentionsrichtung um und formuliert den Gedanken aus. 
Der Anspruch kommt bei ihm nicht mehr aus dem Bild, sondern aus der Sehn-
sucht des Betrachters. Er bezeichnet einen „. . . Anspruch, den mein Herz an das 
Bild machte, und einen Abbruch, den mir das Bild tat;". 
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Die Dichter entdecken das Bild als Metabild. Die anfängliche 
symbolische4 Lesart, die das Bild als Signifikanten nimmt, klappt 
über das textliche Scharnier von Anspruch/Abbruch um in eine 
krude Vergegenwärtigung der Rezeptionshaltung: Das Bild er-
scheint als Zeichen. Nicht länger - und das gilt vielleicht für unse-
ren Text wie für das epochale Feld, in dem er steht - ist die 
Lineatur der Zeichen transparent auf ihre Bedeutungen. Das Bild 
ist nicht ausschließlich Schwundform des Gemalten. Es eröffnet 
ein zweites Bild, ein zweites Glied in einer Kette der Verschiebun-
gen der nämlichen Bedeutung, an deren Beginn ein ,Nichts' steht. 
Denn die gemalte Struktur von Begehren und Versagen ist derjeni-
gen vor dem Bild, bei der Betrachtung des Gemäldes, homolog. 
Das Bild nialt seine Betrachtung. Aus der gescheiterten Aneignung 
der unendlichen Natur durch den gemalten Betrachter wird das 
Scheitern der Betrachtung vor der Unendlichkeit des Bildes. 
Das Scharnier von Anspruch/Abbruch eröffnet nicht nur das 
Spiel im Spiel, nicht nur die Repräsentation des Betrachters im 
Bild: Sie ist die Struktur des Zeichens und führt ins Zentrum 
jeglicher Signifikation. Die - auch textliche - Wiederholung des 
semiotischen Verhältnisses von Anspruch/Abbruch wirkt als ,Shif-
ter' zwischen Natur, Abbildung und Betrachter. 
Brentano/Arnims Argument („Dieses aber ist vor dem Bilde 
unmöglich") mag einem trivialen Bewußtsein der Defizienz von 
Zeichen entsprechen; ihre Schrift widerspricht dem im Vollzug. 
Denn ihr Schreiben versammelt jene unmögliche Referenz der 
Vergegenwärtigung (die Dichter haben ihre Vision vom Menschen 
am Meer nicht vor dem Meer, sondern in der Berliner Ausstel-
lung). Die Lektüre wiederholt exakt das Bebilderte.11 - Und doch 
kann sie das Gegenteil behaupten! Wie das? 
Die Argumente unseres Manuskriptes lassen sich mit seinem 
Inhalt (und seiner Existenz) nicht vereinigen. Kaum läßt sich die-
ser Widerspruch des Textes gegen seine Beweisführung lösen, wohl 
Borsch-Supan <1987>, 74 f, hat die Abschrift eines Selbstkommentars von Fried-
rich publiziert, der erstaunlicherweise ähnliche Phänomene beschreibt wie Bren-
tano/Arnim (akustische Halluzinationen, das Gehen zum Strand) und von der 
nämlichen Unterscheidung von Signifikant (Bild) und Signifikat (Empfindung) 
geprägt ist, die hier Beschreibung' und ,Gedanken< heißt: „so will ich Ihnen eins 
meiner Beschreibungen mitheilen, über eins meiner Bilder so ich unlängst vollen-
det habe; oder eigentlich, meine Gedanken, über ein Bild; denn Beschreibung 
kann es wohl nicht genannt werden. Es ist nemlich ein Seestük, vorne ein öder 
sandiger Strand, dann, das bewegte Meer, und so die Luft. Am Strande geht 
tiefsinnig ein Mann, im schwarzen Gewände; MÖfen fliegen ängstlich schreiend 
Ammer: Betrachtung der Betrachtung 143 
aber sein Rang als Argument erwägen: Der diktatorische Satz „Die-
ses aber" - nämlich das gerade angesichts des Bildes Empfundene 
vor dem Bild zu empfinden - „ist vor dem Bilde unmöglich" über-
fuhrt den Beweisgang ins Paradox, ins Unlesbare. So schreibt sich, 
was nicht geschrieben werden kann. Die semiologische Struktur 
behauptet sich gegen ihre Verabschiedung. Das Bild läßt kein Jen-
seits seiner selbst zu. Es schlägt die Betrachter mit der Gewalt der 
Zeichen. Was das Bild darstellt, ist vor ihm zwangsläufig notwen-
dig. Die Interpreten des Bildes können nicht anders, als seine 
Struktur zu reproduzieren und sich fortan innerhalb ihrer zu bewe-
gen. Die Differenz zwischen Beschwörung und Abwesenheit des 
Dargestellten wird von Friedrichs Bild kassiert und unterlaufen. In 
der Differenz aber behauptet sich Sinn. Deshalb müssen die Dich-
ter sie im Verschwinden notieren. Ein lesbarer Text existiert, das 
aber, was geschrieben steht, ist plötzlich aus ihm verschwunden. 
Dieses eigenartige Phänomen ist keineswegs durch eine Polypho-
nie der Bedeutungen zu erklären. Denn keine der Lesarten kann 
ohne die andere bestehen. Uns bleibt nur zu attestieren, daß Ele-
mente der Schrift ihr Veto gegen das einlegen, von dem geschrie-
ben wird. Trotzdem ist die absurde Möglichkeit einer ,realen' Lek-
türe der Kunst jeder Kunst einbeschrieben. So enden die Dichter 
(vorläufig): 
und so ward ich selbst der Kapuziner, das Bild ward die Düne, das aber, wo 
hinaus ich mit Sehnsucht blickte <blicken sollte>, die See, fehlte ganz. 
Dergestalt vertauschten Brentano/Arnim die Valenzen des Bildes, 
die (mit einiger Unscharfe) als symbolisch, real und imaginär zu 
benennen wären. Die drei Stadien geben sich als kontinuierlicher 
Verlauf des Begehrens (der „Sehnsucht", des „Anspruchs") und der 
Versagung (des „Abbruchs'^. Dem entspricht die Ökonomie aller 
Zeichen. In deren Reich sind die Dichter zunehmend orientie-
rungslos. Das räumliche Gefüge von ,in dem Bilde' (wo sich das 
Dargestellte symbolisch herstellt), vor dem Bilde (wo der reale 
um ihn her, als wollten sie ihn warnen, sich nicht auf ungestümmen Meer zu 
wagen. - Das war die Beschreibung, nun kommen meine Gedanken: Und sän-
nest du auch vom Morgen bis zum Abend, vom Abend bis zur sinkenden Mitter-
nacht; dennoch würdest du nicht ersinnen, nicht ergründen, das unerforschliche 
Jenseits! Mit übermüthigem Dünkel, erwegst du der Nachwelt ein Licht zu 
werden, zu enträtseln der Zukunft Dunkelheit! Was heilige Ahnung nur ist, nur 
im Glauben gesehen und erkannt; endlich klahr zu wissen und zu Verstehn! Tief 
zwar sind deine Fußstapfen am öden sandigen Strandte; doch ein leiser Wind 
weht darüber hin, und deine Spuhr wird nicht mehr gesehen: Thörichter Mensch 
voll eitlem Dünkel! -" (sie). 
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Betrachter ist) und,zwischen mir und dem Bilde' (wo das Eigentli-
che des Bildes, sein Imaginäres, der Austausch der Bedeutungen 
im Zeichen zu suchen wäre) ist alles andere als konsistent, wenn 
der Betrachter im Bilde verschwindet. Brentano/Arnims Experi-
ment über den Zusammenhang von Texten und absoluten Bedeu-
tungen ist die Implosion der Illusionsräume (die Literatur heißt). 
Das Experiment verläuft so: Zu der imaginären Betrachterposition 
(im Bild) wird sowohl die reale (vor dem Bild) als auch die symbo-
lisch bezeichnete Position (vor der Natur) parallel gesetzt. Das 
Bild eröffnet Dichtung. Ihr Feld ist der unendliche und unmögli-
che Imaginationspunkt jenseits der Landschaft und des Bildes. 
Der Betrachter steht vor der Unendlichkeit seiner Imagination wie 
vor den Zeichen, die Künstler errichten. Letztendlich wird 
dieleere Fläche der Einbildungskraft - wie die leere Fläche der 
Farbe - zu einem illokutionären Ort, wo sich der unendliche Aus-
tausch der Signifikate ereignet. Brentano und Arnim stehen vor 
dem Nichts ihrer selbst. Es ist das Nichts ihrer Dichtung. Sie hat 
das Nichts des Himmels oder des Bildes ersetzt und verwandelt. 
Jenes Nichts ist immer noch das nämliche und doch hat sich in 
seinem Verschieben durch die Ebenen der Diskurse unter der 
Hand Bedeutung ereignet. Erneut befinden sich die Dichter an 
einer Stelle, die reines, weil ungelenktes Begehren (Anspruch) ist. 
In diesem Riß allein erfüllt sich das Wesen der Kunst, wie sie die 
Zeit um 1800 entdeckt. Das Begehren hat im Durchgang durch 
zwei Medien (Bild, Schrift) schon beträchtliche Supplemente hin-
zugewonnen. Der Zwiespalt zwischen Präsenz und Abwesenheit, 
Begehren und Versagen, Anspruch und Abbruch, Gedanke und 
Welt, produziert weiterhin fundamentale Differenzen, mithin 
neue Bedeutungen. Der Rest ist Literatur. 
An dieser Stelle des Manuskripts endet Kleists Übernahme der 
Schrift von Arnim und Brentano. In seiner Zeitung verschwindet 
Brentano/Arnims Einsicht in das Fehlschlagen ihres Experiments: 
Ihnen ist das Bild (wie vormals das Unendliche des Gottes) nicht 
mehr als ein Unruhepunkt für das Unstrukturierte der Gedanken. 
Die Dichter fahren (einstmals ungelesen) fort: 
Dieser wunderbaren Empfindung nun zu begegnen, lauschte ich auf die 
Äußerungen der Beschauer um mich her, und teilte sie als zu diesem Ge-
mälde gehörig mit, das durchaus Dekoration ist, vor welchem eine Hand-
lung vorgehen muß, indem es keine Ruhe gewährt. 
Was keine Ruhe gewährt, ist die Insistenz der Struktur des Signifi-
kanten, dem auch Dichter nur eine supplementäre Gestalt geben 
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können. Denn der Signifikant durchläuft vor allem seine eigene 
Struktur. Es ist die des Anspruchs auf Sinn, und also die des 
Verlangens nach Schrift. Der Signifikant fordert sein Supplement 
- „vor welchen eine Handlung vorgehen rnuß". Die Dichter Brenta-
no/Arnim verharren in diesem drängenden Stadium des Zeichens. 
Der Rest ist Satire. Brentano/Arnims Vertextung des Raumes, 
den das rigide limitierte Zeichensystem des Bildes eröffnet, löst 
das unbedingte Pathos des Gemäldes in die Subversivität des La-
chens auf (die auch eine Subversivität des Verlaufs der Signifika-
tion ist). In sieben, angeblich beobachteten, dialogischen Szenen 
überfuhren die Dichter alle Versuche, das Bild von jenseits des 
Bildes zu lesen, ins Lächerliche. Sie stellen metonymische Ver-
schiebungen fest. Paradoxerweise ist jenes Gebiet nur noch von 
unbeteiligten Sekretären zu erschließen, die Dichtung surreali-
stisch als Mitschrift ausweisen: Brentano und Arnim überschrei-
ben Funktionen ihrer selbst dem Medium. Es ist ihre Eigenart (die 
keiner Idiosynkrasie einer Person, sondern der epochalen Funk-
tion der Schrift entspricht), daß sie sich fortan aus der renitenten 
Struktur des Begehrens und des Versagens ausblenden und sich 
zum bloßen Durchgangsstadium fremder Zeichen machen.12 Diese 
Resignation ist hellsichtige Analyse. Ihr folgt der geschichtliche 
Verlauf der Literatur. Eine autonome Dichtersprache ist dem nicht 
mehr zuzuordnen. Es gibt kein Jenseits der Zeichen, wie es kein 
Jenseits des Diskurses gibt. 
Der romantischen Imagination genügt weder die reale Welt, 
noch das als deren Rahmen gedachte Bild, geschweige denn deren 
Aktualisierung in Betrachtern. Brentano und Arnim notieren Aus-
fälle und Metonymien. Aber noch wähnen sie sich im Jenseits 
ihrer Beobachtungen. Brentano/Arnims Schrift, wenngleich hell-
sichtige Beobachterin einer stattfindenden kulturellen Transfor-
mation, birgt in sich noch den leisen Abschiedsschmerz beim Ein-
tritt in das semiotische Zeitalter, das von Medien in seiner Lage 
bestimmt ist. Wie Brentano/Arnim das Verschwinden des Sujets 
noch schriftlich notieren konnten, so sollten sie das Verschwinden 
ihrer Funktion als Autoren im Gemurmel der Medien am eigenen 
12
 Brentano steht mit seiner Biographie dafür ein. So bildet seine Abwendung von 
der Literatur und die Selbstberufung zum mechanischen ,Schreiber' der Eksta-
sen der stigmatisierten Nonne Katharina Emmerick gewissermaßen den logi-
schen Abschluß der Klassischen Zeit deutscher Literatur4 (und bildet also auch 




i2M Blast. Dm ISfcS! Oktober 1810. 
EmpsiKdnKgeK vor Friedrichs Seelanbschaft. 
herrlich ist es, in eltte? Unendlichen Ginfamteit *® 
Meeresuftr, unter trübem Himmel, auf eine unbe^ 
gränzte'Wafferwüß«, hinauSzusckauen. Dazu gehört 
bleichwohl, daß man dahin gegangen sei, daß man zu-
rück muß, daß man hinüber migte, daß man es nicht 
kann, daß man Alles tum geben vermißt, »yd die 
Stimme des Lebens dennoch im Rauschen htt Flutb, 
lm Wehen der Lust, im Ziehen der Wolken, dem ein« 
samen Geschrei der Vogel, vernimmt. Dazu gehört 
ein Anspruch, den das Herz macht, und ein Abbruch, 
um mich so auszudrücken, den Einem die Natur thur. 
Dies aber ist vor dem Bilde unmlalick, und das, was 
Abb. 4 Heinrich von Kleist (Hg.), „. . . als ob Einern die Augenlieder weggeschnit-
ten wären...", Empfindungen' im Medium, Tageszeitung 13. 10. 1810 
Leib erfahren. Kleist, als Redakteur des ,neuen Mediums' ,Berliner 
Abendblätter', wagte nicht zu drucken, was geschrieben stand.13 
Fortan herrschen Zeichen in der Form der Medien. Derer wissen 
sich die Mächte zu bedienen. Kleist zieht aus Brentano/Arnims 
Entdeckung der Suprematie der Zeichen über das Bedeuten die 
13
 Das anschließende Herzstück von Brentano/Arnims Text, die furios amüsante, 
vorgebliche Mitschrift von dialogischen Dramoletten, die sich vor dem Bild 
ereignen, liegt jenseits unserer Analyse von Medien. Brentano/Arnim desavouie-
ren im weiteren alle Möglichkeiten der Rede über Zeichen. Nacheinander wer-
den die Kategorien des Erhabenen' (Szene 1), des greulichen' (Szene 2), des 
,Kunstpraktischen' (Szene 3), des ,Symbolismus' (Szene 5), der Empfindsam-
keit* (Szene 6) und der »Betroffenheit' (Szene 7) lächerlich gemacht. Kleist, der 
nicht polyglotter Romantiker war, sondern - gerade als Herausgeber - geschei-
terter Offizier bleibt, eliminiert all dies und übernimmt die Bildungsgüter. 
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Konsequenz: Er schreibt die Zeichen ab und eliminiert aus ihnen 
Autoren und Sinn. 
Medien neigen selbst dazu, sich zum Verschwinden zu bringen. 
Die Zeitung, der Ort des Erscheinens, ist so heute ein verborgener 
Intertext der ^Empfindungen vor Friedrichs Seelandschaft'. 
Kleists Medium vernetzt die gedanklichen Bereiche, aus denen 
sich das Denken um 1800 speist: So muß der Artikel über Fried-
rich im diskursiven Rahmen, den die ,Berliner Abendblätter4 auf-
spannen, gelesen werden. Dort erscheint in acht Fortsetzungen 
eine Rezension der Berliner ,Kunst-Ausstellung\ Der Artikel mar-
kiert das Niveau, von dem sich erhebt, was wir Literatur nennen. 
,L. B.4 (Ludolph Beckedorff) wagt sich zum Beschluß seiner Be-
sprechung von Fürstenportraits zu der wahrhaft ungeheuren These 
vor, daß „der Gipfel aller Kunst bestehe, gleich wie die Natur, de-
renewiges Gegenbild sie ist, nur in der vollkommnen Verschmel-
zung und Vermählung der Idee mit der Darstellung, des Charakters 
mit der Schönheit, des Wesens mit der Gestalt"14. Es ist das Wesen 
der Medien, derart (oder im schlechtesten Sinne Goetheanischer 
Kunstkritik) alles mit allem zu vernetzen. In der einwöchigen Pu-
blikationspause dieser ausgedehnten Rezension erscheinen Arti-
kel, die die literale Gedankenwelt um 1800 recht genau abdecken: 
neben Zitaten aus Polizeiakten, neben einem Extrablatt über die 
Mordbrennerbande findet sich unterschiedslos auch die Urszene 
deutscher Schauerstücke (Kleists ,Das Bettelweib von Locarno4); 
weiterhin ein von der Zensur kritisch verfolgter Artikel über den 
Tod des Staatsrechtlers Christian Jacob Kraus und der ,Entwurf 
einer Bombenpost415; dann die Empfindungen vor Friedrichs See-
landschaft4 und im nächsten Blatt eine Huldigung zum Geburtstag 
des Kronprinzen (der Friedrichs Bild kaufen sollte). Zwischen Un-
Ludolph Beckedorff, Kunst-Ausstellung, in: BA <1810 f./1959>, 6. 10. 1810-
19. 10. 1810 (6tes-9tes Blatt/14tes-17tes Blatt), 1/68. 
Vom Rauschen der Medien und deren Suprematie über Schrift und Autoren: 
Kleists ,Entwurf einer Bombenpost' ist mit ,rmz.' signiert. Vier Tage später 
polemisiert er als ,Der Anonymus' und ,Berliner Einwohner' (als Leser seiner 
selbst) gegen seine bombenpostalische Phantasie (BA < 1810 f./1959>, 14tes Blatt, 
16. Okt. 1810, 1/57 f.). Auch auf den fingierten Protest schreibt Kleist (jetzt als 
,Die Redaktion') eine Erwiderung. Der Dichter multipliziert sich und ver-
schwindet in dem Medium, das er beliefert. Er kann (in einem Artikel, der 
darauf hinausläuft, daß es nichts Wichtiges zu sagen gäbe, was dem medialen 
Aufwand entspräche) alles drucken, ohne daß es sich lesen ließe. Er macht die 
ganze Welt abbildbar, indem er sich selbst annihiliert. 
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terwerfung unter die Macht und vorsichtigem Veto16, zwischen 
technischen Phantasmagorien und Abschriften von Polizeiakten, 
zwischen sensationalistischen Fakten und Fiktionen siedelt sich 
das Denken der Zeit an: Die Bricolage in Kleists Medienprojekt ist 
Originalton von 1800. 
Den Artikel, den Brentano und Arnim ihm zur Veröffentlichung 
anvertraut haben, hat Kleist bis zur Unkenntlichkeit überarbeitet. 
Nach 4 Sätzen schneidet er deren Argumentation ab. Sein Schnitt, 
sein Verfahren und sein Schreiben verlangen nach einer Erklä-
rung'17. Der Dichter/Redakteur fügt sie der Veröffentlichung des 
Artikels neun Tage nach Erscheinen kleingedruckt hinzu. Sie wirft 
vor allem Fragen auf. An eben dem Tag, an dem Kleist sich auch 
als Herausgeber der ,Abendblätter' zu erkennen gibt, übernimmt 
er per declarationem auch die Autorschaft an den Empfindungen 
vor Friedrichs Seelandschaft', setzt aber das Verwirrspiel um die 
ursprünglichen Urheber fort, wenn er hinter der Sigle ,cb4 
,L. A. v. A.' und ,C. B.4 hervortreten läßt, um jenes ,H. v. K.' an 
deren Stelle zu setzen, das auf dem Titelblatt als „der Herausgeber 
der Abendblätter, Heinrich von Kleist" enträtselt wird18: 
„Erklärung. Der Aufsatz Hrn. L. A. v. A. und Herrn C. B. über Friedrichs 
Seelandschaft (S. 12te Blatt.) war ursprünglich dramatisch abgefaßt; der 
Raum dieser Blätter erforderte aber eine Abkürzung, zu welcher Freiheit 
ich von Hrn. A. v. A. freundschaftlich berechtigt war. Gleichwohl hat dieser 
16
 Achim von Arnim, Brief an Goethe vom 6. 1. 1811: „Die ruhigsten Aufsätze (.. .), 
dieH. H. von Kleist, in einem hiesigen Tagblatte, das hier erscheint undmancher-
ley Gutes enthielt, von verschiedenen Verfassern mittheilen wollte, wurde ebenso 
zurückgewiesen wie der gutmüthigste Scherz". 
7
 Kleists Kriterien, die er seiner Überarbeitung im Brief an Arnim entschuldigend 
unterlegt, sind vorgeschoben. „Machen Sie doch den Brentano wieder gut(.. .). 
Ich erinnere mich noch genau, daß sie (...), in seiner Gegenwart, gesagt haben: 
Freund, mit dem, was wir Euch schicken, macht, was ihr wollt (...). Wie ich mit 
dem verfahre, worunter ihr Euren Namen setzt, daß wißt Ihr; was soll ich aber mit 
Euren anderen Aufsätzen machen, die es Euch leicht wird, lustig und angenehm 
hinzuwerfen, ohne daß Ihr immer die notwendige Bedingung, daß es kurz sei, in 
Erwägung zieht?" (Kleist, Brief an Achim von Arnim v. 14. 10. 1810, <1810/ 
1984>, 11/839). Um allein das Argument der Länge zu entkräften: Die ,Berliner 
Abendblätter' veröffentlichen sehr wohl längere Aufsätze in Fortsetzung. Nicht 
nur solche von Kleist selbst (wie das auf vier Lieferungen verteilte ,Über das 
Marionettentheater'), sondern eben auch die acht ermüdenden Folgen der 
Beckedorffschen Besprechung einer Kunstausstellung. 
8
 Zeitungen handeln Autornamen nur noch in der Apotheose der Medialisierung: 
In der Werbung. ,Clemens Brentano' erscheint in den Abendblättern' nur im 
Zusammenhang mit einer Verlagswerbung von Hitzig, (BA <1810 f./1959> 12tes 
Blatt, 13. 10. 1810, 1/50). 
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Aufsatz dadurch, daß er nunmehr ein bestimmtes Unheil ausspricht, seinen 
Charakter dergestalt verändert, daß ich, zur Steuer der Wahrheit, falls sich 
dessen jemand noch erinnern sollte, erklären muß: nur der Buchstabe des-
selben gehört den genannten beiden Hrn.: der Geist aber, und die Verant-
wortlichkeit dafür, so wie er jetzt abgefaßt ist, mir. H. v. K."19 
Ein Statement voll Einsichtigkeit: Kleist scheint die „ Wahrheit, 
falls sich dessen noch jemand erinnern sollte", auch grammatika-
lisch aus der Hand zu gleiten. Denn das Vergessen bezieht sich 
durchaus nicht auf den ,Aiifsatz über Friedrichs Seelandschaft', 
sondern auf,das Steuer der Wahrheit'. Bereits bei Brentano/Arnim 
führten solche Differenzen der Lesbarkeit in das Zentrum des 
sprachlichen Verfahrens. Solche Fehlleistungen (?) markieren den 
Fehl der Sprache beim Schreiben von Wahrheit. Sie sind um so 
sprechender, wenn sie von einem Text handeln, der sich vom 
Konzept der poetischen Steuerung der Wahrheit endgültig entfernt 
hat, um an dessen Stelle die Präsenz des Mediums zu entwerfen. 
Kleists Abschrift des Manuskripts von Brentano/Arnim ist Text-
verarbeitung in buchstäblicher Weise. Sie läßt den ,Sinn' frei wal-
ten, der durch die Sprechweisen shiftet. Kleists Unterscheidung 
von copyrightgeschützten,Buchstaben" und frei waltendem ,Geist4 
ist epochales Allgemeingut. Daß nicht der Buchstabe, sondern der 
Geist Lektüren differenziere, doziert bekanntermaßen Fichte in 
seinen Briefen ,Über Geist und Buchstab in der Philosophie'20. 
Novalis grübelt „ Über die Verwandlung des Geistes in Buchstaben ". 
Er weiß in realer Einschätzung der historischen Lage, daß Jetzt der 
Buchstabe an der Zeit" sei.21 
In dem von ihm inszenierten Medium wird die Autorfunktion 
,Kleist' zum Kreuzungspunkt individuationsloser Kürzel und 
19
 BA<1810f./1959>, 19tes Blatt. 22. 10. 1810,1/78. - Die ,Erklärung4 der Heraus-
geberschaft ebd., 1/75. 
20
 Johann Gottlieb Fichte, Über Geist und Buchstab in der Philosophie. In einer 
Reihe von Briefen <zuerst 1795>, in: ders., Gesamtausgabe, Hg. Reinhard Lauth 
e. a., Bd. I. 6., Stuttgart 1981, 333-361. - Fichte schreibt den Aufsatz ursprüng-
lich für Schillers Zeitschrift,Hören'. Auch dieser Aufsatz wird vom Herausgeber 
abgelehnt: „die ersten 3 Bogen handeln von nichts als von dem Geist in den 
schönen Künsten, der soviel ich weiß etwas ganz anders ist als d Gegentheü des 
Buchstabens ist." (Schiller, Entwurf für einen Brief Fichte, zit. n. ebd. 317). 
21
 Novalis, Fragmente und Studien 1799-1800, in: ders., Werke, Hg. Gerhard 
Schulz, München 21981, 536; & Glauben und Liebe <1798>, ebd. 356. - Solche 
Erwägungen beziehen sich natürlich auf das Diktum des biblischen Korinther-
briefes: „Denn der Buchstabe tötet, aber der Geist macht lebendig." (2. Kor. 
3.6). 
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Buchstaben. Die Liste der von Kleist verwendeten Pseudonyme 
reicht von Abkürzungen (hk., H. v. K.) über falsche Namen (C. J. 
Levanus) und Funktionen (Die Redaktion, Der Anonymus, Vater-
ländischer Dichter) bis zu enigmatischer werdenden Kürzeln (F., 
mz., Ny., r m., r m z., rs., rz., tz., vx., x., xp., Vx., xy., xyz., y., yz., 
Z., z., zr., jiy., ++)22. Ansonsten liegt Kleist richtig: Während sich 
Brentano/Arnim auf die Differenz zwischen Erfahrungsweisen be-
rufen, um semiotische Risse abbilden zu können, weiß er, daß der 
Schnitt zwischen Begehren und Verlangen nicht nur durch die 
Betrachter, sondern auch durch die Zeichen selbst hindurchläuft. 
Das Verhältnis zwischen Abbruch und Anspruch ist für Kleist 
nicht mehr eines zwischen Natur und Geist wie bei Friedrich, auch 
nicht zwischen Realität und deren Repräsentation (wie für Bren-
tano und Arnim), sondern eines zwischen den Signifikanten und 
ihren Signifikaten. Darüberhinaus existiert nur ein Anspruch, den 
Diskursgewalten an Texte stellen und ein Abbruch, den Texte je-
nen tun können. Kleist macht sich daran, diese Divergenz zu besei-
tigen und setzt zu seinem gewissermäßen unendlichen Schreiben 
an - das zunächst ein Abschreiben ist. In Mimesis an die staatli-
chen Apparate, die seine Zeitung bis zum Einstellen des Erschei-
nens zensieren werden23, zensiert Kleist das von Brentano/Arnim 
in Anschlag gebrachte Verschwinden der Autorfiktion. Das histo-
rische Verstummen der Dichter wird vom Kollegen Kleist noch 
einmal institutionell zum Verstummen gebracht. Aber der Text 
setzt sein Werk fort... 
Man hat sich vorschnell darauf geeinigt, daß erst Kleist Brenta-
no/Arnims Text auf den markanten Punkt gebracht habe. Kleists 
Textverarbeitung erzeugt unter dem Anschein der Literatur obrig-
keitsverträgliche Redeweisen. Er eliminiert die satirischen Passa-
gen und setzt an deren Stelle kunstkritische Tagesmeldungen. Er 
löscht aus ,seinem4 Text Brentano/Arnims furiosen Umgang mit 
dem Gut, das ab 1800 Bildung heißt, und das diese der Lächerlich-
keit überführt hatten. Kleist fügt dem Text gedanklich kaum etwas 
hinzu. Er reduziert ihn auf die Stereotypen jeglicher Kunstkritik 
(„ Gleichwohl hat der Mahler Zweifels ohne eine ganz neue Bahn im 
Vgl. Heinrich Aretz, Heinrich von Kleist als Journalist. Untersuchungen zum 
,Phöbus\ zur ,Germania4 und den berliner Abendblättern' Stuttgart 1984 
144. 
Eine Zusammenfassung der politischen Verstrickung der ,Berliner Abend-
blätter4 findet sich bei: Thomas Wichmann, Heinrich von Kleist, Stuttgart 1988 
189-206. 
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Felde seiner Kunst gebrochen"). Ihm sind die bereits geschriebe-
nen Worte lauter Material, aus dem ,Geisf sich entwickeln läßt. 
Kleist setzt gegen Brentano/Arnims chimärisches Verstummen ei-
nen Text, der trotz seiner kondensierten Form ins Unendliche 
explodiert. Er insistiert auf dem Weiterschreiben selbst dann, 
wenn sein Schreiben nur noch Abschreiben sein kann. Der Kleist-
sehe Text ist wie die Zeitung, in der er steht, nicht Partisan sondern 
Parasit. Er nistet sich in geschriebenen Texten ein. Mehr noch als 
Brentano/Arnims Manuskript entsteht im Zeitungstext Bedeutung 
aus unscharfen Zitationen. Wir finden: Die Apokalypse, Young's 
dunkle ,Night Thoughts', Ossian24 und Kosegarten sind nur belie-
bige Buchstaben, die Kleist übernimmt und ihres Geistes entleert. 
Der Journalist benutzt die Syntagmen, die er im Manuskript vor-
findet, und führt uns vor, daß gleiche Zeichen in verschiedenen 
Redeweisen unterschiedliche Valenzen ausbilden. Der Kleistsche 
Text siedelt sich nicht zwischen Gehirnen und Landschaften an, er 
behandelt nicht die Struktur und das Verhältnis von Zeichen und 
Denken, sondern er herrscht zwischen Medien und Diskursen. 
Literatur gibt sich als Abschrift des bereits Gesagten zur Beliefe-
rung romantisch moderner Medien. Aber die Abschrift ist keine 
krude Wiederholung. Sie ist Supplement ihrer Generatoren. 
Kleists Text ist nicht Zeugnis der Ähnlichkeit wie Friedrichs Bild, 
auch nicht Dokument einer doppeldeutigen Repräsentation wie 
Brentano/Arnims Text, sondern Inszenierung einer Schrift, die aus 
ihrem bloßen Vollzug Unendlichkeiten des Sinns erobern wird. 
Zurück zur Lektüre: Kleist fällt seinen Autoren buchstäblich ins 
Wort. Er zerschneidet das ihm vorliegende Manuskript. Sein neuer 
Text entsteht als Lehrstück einer allmählichen Verfertigung der 
Gedanken beim Abschreiben425. Zunächst wiederholt Kleist 
24
 Vielleicht ist es von Bedeutung, daß Ossians Lieder der Zeit als Abschrift eines 
gälischen Originals bekannt waren? - Kurz <1988>, 136, hat - leider ohne inter-
pretatorischen Nutzen daraus zu ziehen - auch auf die lautliche Assonanz von 
,Ossian' und ,Ozean' hingewiesen, über die einiges über das Verhältnis von 
Schrift und Unendlichkeit in Text zu erschließen wäre. 
25
 Es ist nützlich, sich an dieser Stelle zu erinnern, wie Kleist die Genese des 
Gedankens aus dem Vollzug einer leeren Struktur (dem Sprechen) bestimmt 
„dergestalt, daß die Erkenntnis (...) mit der Periode fertig ist": „Ja', antwortete 
Mirabeau, ,wir haben des Königs Befehl vernommen' - ich bin gewiß, daß er bei 
diesem humanen Anfang, noch nicht an die Bajonette dachte, mit welchen er 
schoß: Ja, mein Herr', wiederholte er, ,wir haben ihn vernommen' - man sieht, 
daß er noch gar nicht recht weiß, was er will ,Doch was berechtigt Sie' -fuhr er 
fort, und nun geht ihm ein Quell ungeheurer Vorstellungen auf- ,uns hier Befehle 
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scheinbar die ,Befehle' seiner Vorschreiber26; sein eigener Textbei-
trag setzt ein mit dem scheinbar unverfänglichen Resümee: 
„Nichts kann trauriger und unbehaglicher sein, als diese Stellung in der 
Welt: der einzige Lebensfunke im weiten Reich des Todes, der einsame 
Mittelpunkt im einsamen Kreis." 
Bereits in dieser beiläufigen Überleitung faltet sich der Text wieder 
in seine Lesarten auseinander. Wir stehen erneut an jenem diffizi-
len Punkt, wo ein Satz von seinem Sinn unterlaufen wird. Inhalt-
lich nämlich scheint jener Satz bloß eine Vision panoramatischer 
Medien abzugeben und das gemalte Bild noch einmal zu vergegen-
wärtigen, eine erneute Paraphrase dessen zu sein, was in ihm sym-
bolisiert wird. Grammatikalisch aber bezieht sich die Deixis 
(„diese Stellung in der Welt") nur auf die zuletzt geschilderte Posi-
tion des Betrachters in der Ausstellung. So wäre das ,weite Reich 
des Todes' allein das Reich der Zeichen. Selbst wenn es sich hierbei 
um eine flüchtige Ungenauigkeit des termingeplagten Redakteurs 
Kleist handeln würde, wäre solches , Verschreiben' noch spre-
chend. Der Bezug ist nicht eindeutig herzustellen. Erneut begegnet 
uns jener materiale Protest der sprachlichen Struktur gegen ihre 
Intention. Die Verdopplung der Lesbarkeit27 bildet aber jenes flir-
rende Verschwimmen von Betrachtern und Bildern ab, das von der 
Insistenz der Zeichen insurregiert wird. 
Berühmt ist Kleists Aufsatz über die Empfindungen vor Fried-
richs Seelandschaft' vor allem wegen der Metapher der Gewalt, die 
die Wirkung des Bildes zusammenfaßt, die ihn mit fast terroristi-
scher Brutalität über das Niveau bisheriger Texte erhebt, indem sie 
anzudeuten? Wir sind die Repräsentanten der Nation.' - Das war es, was er 
brauchte! ,Die Nation gibt Befehle und empfängt keine.' - um sich gleich auf den 
Gipfel der Vermessenheit zu schwingen. ,Und damit ich mich Ihnen ganz deut-
lich erklärte' - und jetzt findet er, was den ganzen Widerstand, zu welchem seine 
Seele gerüstet dasteht, ausdrückt: ,so sagen Sie Ihrem Könige, daß wir unsre 
Plätze anders nicht, als auf die Gewalt der Bajonette verlassen werden.' - Wor-
auf er sich, selbstzufrieden, auf einen Stuhl niedersetzte. - " (Kleist, Über die 
allmähliche Verfertigung der Gedanken beim Reden <1807/1984>, 11/320 f.). 
Schrift geschieht als Diktat des Nichts. Kleist bemerkt ,Über die allmähliche 
Verfertigung der Gedanken beim Reden', daß der Schreiber in seine Rede an die 
als Aprodisiakum und Katalysator stumm zuhörende Schwester gelegentlich -
im Sinn einer ,parole automatique' - „unartikulierte Töne" einmischt. 
Mit einiger interpretatorischen Gewalt ist jener Satz noch auf eine dritte Art, als 
Metatext, lesbar. Die Tatsache, daß an dieser Stelle ein neuer Autor in den Text 
hineintritt, läßt dessen erstes Statement auf den Text, den er fortführt, beziehen: 
,Nichts ist trauriger, als Brentano/Arnims Stellung in der Welt (Ausstellung)' -
oder: »Nichts ist trauriger als das Schicksal ihres Textes.' 
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die Schrift metaphorisch in Äquivalenz zu ihren Objekten setzt. 
Die Gewalt der Metapher stellt sich an die Stelle jener Verhältnis-
se, die sie vertritt. Um ermessen zu lassen, wie sehr diese Apo-
theose der Schrift aus dem mechanische Schreibvorgang sich ablei-
ten läßt, sei Kleists nächster Satz mit den Bemerkungen kontrafak-
tiert, die die Entstehung der Gedanken6 beschreiben (sie erschei-
nen <in eckigen Klammern)): 
„Das Bild liegt, mit seine, zwei oder drei geheimnisvollen Gegenständen, 
wie die Apokalypse da, als ob es Joungs Nachtgedanken hätte, <man sieht, 
daß er noch gar nicht recht weiß, was er will> und da es, in seiner Einför-
migkeit und Uferlosigkeit, nichts, <und nun geht ihm ein Quell ungeheurer 
Vorstellungen auf> als den Rahm, zum Vordergrund hat, <um sich gleich 
auf den Gipfel der Vermessenheit zu schwingen) so ist es, wenn man es 
betrachtet, als ob Einem <und erst jetzt findet er, was den ganzen Wider-
stand, zu welchem seine Seele gerüstet dasteht, ausdrückt) die Augenlieder 
weggeschnitten wären." 
Die Kunst, entschreibt Kleist seiner Kunst des Schreibens, zeigt 
schreckliche Wirkungen. Nicht nur, weil sie die Schrecken um 
1800 abbildbar gemacht hat, sondern weil die Kunst selbst ans 
Furchtbare grenzt. Das Schreckliche an der historischen Bebilde-
rung des Schreckens ist nicht das Sujet selbst, sondern daß es die 
Betrachter trotz aller -Verzeichnungen' affiziert. Die Rahmen-
schau' als selbst vergewissernde , Anschauungsform des 18. Jahr-
hunderts' hat ihre distanzierende Macht verloren.28 Vor Friedrichs 
Gemälde - so lautet das Ergebnis des Kleist'schen Experiments 
mit Texten - wird die Seh- und Sehnsucht nichtendenwollend, 
nichtendenkönnend. Die Augen (jene obskuren Instrumente der 
Begierde) lassen sich im Zeitalter der Medien nie mehr schließen. 
Dem folgt die Metapher, die das beschreibt.29 Ihre Gewalt setzt 
Kleist gegen das Nichts von Brentano/Arnims Metonymien. 
Der Rest ist Zeitung. Kleist lehnt sich - wie Mirabeau - „selbst-
zufrieden" zurück. Sein Sessel ist sein selbsterfundenes Medium. 
Im Stil des kulturkritisch beiläufigen Kommentars schreibt sich 
28
 August Langen, Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des 18. Jahr-
hunderts. Rahmenschau und Rationalismus, Jena 1934. - Beiläufig desavouiert 
Kleist auch das »Erhabene4, indem er dem Bild Kants Conditio sine qua non, das 
„Vermögen ihm zu widerstehen", abspricht. - Der Rest ist Schrecken. 
29
 Vgl. zu den kunsthistorischen Valenzen dieser Metapher: Träger <1980>. - Reine 
Wissenschaftspoesie betreibt hingegen Kurz <1988>, 128, wenn er behauptet, 
Kleist ,pathologisiere' mit dieser Metapher seinen Text. So zu reden, heißt Me-
dien mit ihren Mechanismen zu verwechseln. Nie sind Texte (insbesondere ab 
1800) so gewalttätig, wie sie es gerne vorgeben. 
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die Fortsetzung des Textes in vorhandenen Hohlformen, Codes 
und Redeweisen wie von selbst: 
„Gleichwohl hat der Mahler Zweifels ohne eine ganz neue Bahn im Felde 
seiner Kunst gebrochen; und ich bin überzeugt, daß sich, mit seinem Geiste, 
eine Quadratmeile märkischen Sandes darstellen ließe, mit einem Berberit-
zenstrauch, worauf sich eine Krähe einsam <p>lustert, und daß dieses Bild 
eine wahrhaft Ossiansche oder Kosegartensche Wirkung thun müßte. Ja, 
wenn man diese Landschaft mit ihrer eigenen Kreide und mit ihrem eige-
nen Wasser mahlte; so glaube ich, man könnte die Füchse und Wölfe damit 
zum Heulen bringen: das Stärkste, was man, ohne Zweifel, zum Lobe für 
diese Art der Landschaftsmahlerei beibringen kann. -" 
Nichts unterscheidet solche ,Literatur' vom Gebrauchstext für 
Medien. Kleists Kunstkritik - ausgenommen vielleicht die Ästhe-
tik des Materials' - hätte auch der rührige Beckedorff schreiben 
können. Kleist spricht dem Bild hypermimetische Bedeutung zu. 
Bildet für Friedrich das Bild Unendlichkeiten ab (was Brentano/ 
Arnim als unmöglich bewiesen hatten), so ist für Kleist das Bild 
selbst „in seiner Einförmigkeit und Uferlosigkeitu an diesen Platz 
gerückt. Kleist vollendet und zerstört die Argumentationsfolge sei-
ner Autoren Brentano und Arnim. Ihm ist das Bild weniger Reprä-
sentation als Evokation, es ist ihm erneut zum Platz des Unendli-
chen geworden. Dies will Kleists Text vermerken. 
Die Folge der Transformationen des Sinns - weiß Kleist - ist 
freilich nicht an ihr Ende gekommen. Kleist zeichnet in seinem 
Text flugs noch ein weiteres Bild, das Abbildung weiterer Texte 
wäre. Ist der Signifikant einmal in Bewegung geraten, ist er in jenes 
Gefüge endloser weiterer Verschiebungen eingespannt. In ihrem 
Inneren herrscht nur ein namenloses Begehren, das sich immer 
neu formuliert. So werden, wo vorher Maler und Autoren waren, 
bei Kleist Texte, denen Texte folgen werden. Diese aber sind nicht 
länger Organisationsformen eines Autors, der sich an den Rissen, 
die Zeichen produzieren, abarbeitet: Texte sind Medien und Insze-
nierung (nicht Abbild) unendlicher Signifikatenreihen. 
Selbst Wölfe und Füchse werden der Konstruktion des unendli-
chen Simulakrums, das Kleist entwirft, zugeschlagen. Mit ihnen 
wird Brentano/Arnims zentralem Argument („Dies aber ist vor 
dem Bilde unmöglich") ein zweites Mal widersprochen (falls Wölfe 
und Füchse nicht - wie Kleist - im Stande sind, Zeichen als Welten 
zu sehen). Was Kleist Brentano/Arnims Text hinzufügt, ist die 
Ausarbeitung der von ihnen selbst noch abgestrittenen Idee, daß 
die Erfahrung vor dem Bild durch nichts von der Defizienz des 
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Zeichens beeinträchtigt wird. Im Gegenteil: Sie bleibt endlos in 
ihm befangen. Die Erfahrung vor dem Medium ist dem furchterre-
genden Phänomen adäquater. Das Medium ist der Schrecken. 
Wenn die Kunst in ihrem Anspruch total, in ihrer Gewalt unhin-
tergehbar, in ihrer Simulationsgabe unendlich, und also die Macht 
der Zeichen ohne Jenseits ist, wenn man selbst „Füchse und Wölfe 
damit zum Heulen bringen" kann, so hat sich längst die Kunst an 
die Stelle der Natur begeben; sie hat eine Alleinherrschaft angetre-
ten, der sich auch die Natur nicht entziehen kann. Und also zieht 
sich die Kunst auf die Kenntnisnahme ihrer Materialitäten zurück. 
Eine neue Kunst - so formuliert Kleist vielleicht nicht ohne eine 
gewisse Ironie, doch mit einer Prophetie, die uns heute nur als 
ironischer Gegenschlag der Geschichte lesbar ist - wird der Ästhe-
tik des Materials verpflichtet sein. Sie ist darin den Zeitungen 
nicht unähnlich, die ihren Hunger nach Zeichen in Plagiaten und 
geistlosen Buchstaben stillt. (Das ist die Wollust der neuen Zeit). 
Jeder, noch der unendlichste Text hat ein Ende. Scheinbar nur 
nimmt Kleist gegen Ende seines Artikels das Argument Brentano/ 
Arnims wieder auf. Kleists Artikel endet mit einer Fortsetzung in 
jenes Leere, das am Anfang unserer Lektüre auf dem Bild zu sehen 
war: 
„Doch meine eigenen Empfindungen, über dies wunderbare Gemähide, 
sind zu verworren; daher habe ich mir, ehe ich sie ganz auszusprechen 
wage, vorgenommen, mich durch die Aeußerungen derer, die paarweise, 
vom Morgen bis Abend, daran vorbeigehen, zu belehren". 
Bei Brentano/Arnim schloß sich die Reflexion entsprechend: „Die-
ser wunderbaren Empfindung nun zu begegnen, lauschte ich auf die 
Äußerungen der Verschiedenheit der Besucher um mich her." -
Auch in diesem Satz, den Kleist wieder von Brentano/Arnim über-
nimmt, um ihn umzuschreiben, ließen sich noch einmal die unter-
schiedlichen Gesten des Textes fixieren: Nicht nur, daß das ,Wun-
derbare' der Empfindungen (Brentano/Arnim) ganz unkantisch 
auf das Bild (Kleist) überschrieben wird (wodurch der Sprachstil 
sofort auf zeitungsgerechtes Palaver zurückwandert); nicht nur, 
daß Kleist, statt die Satire über das Publikum abzudrucken (in 
ökonomischer Abhängigkeit von diesem) sich vornimmt, sich von 
ihm Mlehren'zu lassen (Diese beiden Transformationen sind eher 
der Suprematie des Mediums über das Gesagte zuzurechnen). Ent-
scheidend ist, daß Kleist seinen Text in die Unendlichkeit seiner 
selbst dadurch zurückfließen läßt, daß er den eigentlichen Text 
noch verspricht, den Brentano und Arnim in den folgenden Sati-
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ren schon längst als unmöglich bewiesen und der Lächerlichkeit 
anheim gestellt hatten, - ohne ihn jedoch zu schreiben (Weil er -
wie alle chimärischen Urtexte - nicht schreibbar ist). Kleists Text 
ist nur ein lüsternes Vorspiel des eigentlichen Texts, ein Supple-
ment aller Texte. Texte sind Versprechung neuer Texte. The text 
goes on forever - und erreicht doch nie sein Ziel. Und also gibt 
Kleist seine ,Berliner Abendblätter4 heraus, schreibt neben Litera-
tur Polizeimeldungen, neben Geistergeschichten Anekdoten aus 
dem Krieg, das Marionettentheater', die Novellen, die ihre Sujets 
aus all dem gewinnen. Kleists Textbegehren ist unendlich. Ihm hat 
sich - wie Füchsen und Hunden - die bezeichnete Welt an Stelle 
der wahren gesetzt. Kleists Medienentdeckung ist auch auf das 
Medium zu beziehen, das sie transportiert: seine Zeitung arbeitet 
in ihrer immensen Polyperspektivität an der Verzeichnung der 
Welt. Wie Friedrichs Bild leisten Polizeimeldungen der wirklichen 
Erfahrung von Schrecken und Verbrechen Abbruch. Mit der völli-
gen Verschriftung der schrecklichen Phänomene ist der Schrecken 
bezwungen und das Leben abgeschafft. Wer sagt, daß dies ein 
Verlust sei? Dem Poeten bleibt aber nichts übrig, als an diesem 
Prozeß teilzunehmen, bis ihm gar nichts mehr übrig bleibt. Daß es 
dann nichts mehr zu dichten geben wird, haben Kleist und Bren-
tano - jeder auf seine Weise, der eine mit dem realen, der andere 
mit dem literalen Selbstmord - sehr wohl gespürt: so ist die unend-
liche Imagination vor einem Bilde auch eine der letzten überhaupt 
möglichen. Sie ist die letzte Imagination des Menschen im Reiche 
der Zeichen. 
Der Rest ist Mechanik. - Was Texte stimuliert, können Maschi-
nen simulieren. Doch selbst deren vorgeblich radikal mimetisches 
Verfahren ist mechanische Illusionsbildung. Wenn der Photograph 
Gustave Le Gray 1857 ein ,Seestück' in Friedrichs Manier mit 
Apparaten chemisch abbildbar machen will, muß er zu Tricks 
Zuflucht nehmen, die das Phantasma des Motivs gegen die Not-
wendigkeiten des Apparates retten. Schon hier ist die Collage die 
bessere Abbildung30 und der Schnitt läuft nicht durch das Augen-
lid, sondern durch das Bild. 
Le Grays ,Seestück4 entspricht (abgesehen von dem fehlenden Betrachter auf der 
Düne) Friedrichs Bild und ist Dokument des Mangels auch der technischen 
Reproduktionsmedien: „Auf ein Negativ der Vordergrund-Szene wird ein anderes 
Negativ mit der bewölkten Himmelspartie aufgelegt, beide werden dann als 
Bild zusammen abgezogen. Der Eindruck stürmischen Wetters konnte nicht 
anders erzielt werden" (Winfried Wiegand (Hg.), Frühzeit der Photographie 
1826-1890', Frankfurt a. M. 1980, 129). 
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Technik 
Abb. 5 Gustave Le Gray, „Seestück:", Simulation einer Photographie, Sandwich-
verfahren 1857 
In der gewaltigen und gewalttätigen Metapher, mit der Kleist 
das unendliche Sehen, die Insistenz der Signifikanten, das Unver-
mögen, die Augen zu schließen, beschwört, kann sich mehr als ein 
Jahrhundert später noch die Avantgarde einrichten. Sie macht die 
Insistenz lesbar, mit der sich Signifikanten auch durch die Ge-
schichte fortpflanzen. Es gibt kein Ende der Rede, wie es kein Ende 
der Lektüre gibt! Noch die Avantgarde fügt Kleists Troika von 
Landschaft, Mann und Messer nur die Frau hinzu und aktualisiert 
Kleists Metapher, indem sie sie zeitgenössisch abbildet: Sie setzt 
sie mittels der totalen und neuen Simulation des Mediums Film 
trickreich in Szene. Der Schnitt der Avantgardisten freilich ver-
läuft direkt durch die Iris und er will - auch wenn er wie ein altes 
Märchen beginnt - nicht länger Metapher sein (die er freilich den-
noch bleibt), sondern gibt sich als brutale Exekution: 
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Prolog 
Es war einmal... 
Ein Balkon, Nacht. 
Ein Mann schärft sein Rasiermesser in der Nähe des Balkons. Der Mann 
betrachtet durch die Fensterscheiben den Himmel, und sieht... 
Eine leichte Wolke, die sich auf den Vollmond zubewegt. 
Dann der Kopf eines jungen Mädchens mit weitaufgerissenen Augen. Ein 
Rasiermesser bewegt sich auf eins der Augen zu. 
Die leichte Wolke zieht jetzt vor dem Mond vorbei. 
Das Rasiermesser fährt durch das Auge des jungen Mädchens und schneidet 
es entzwei. 
Ende des Prologes31 
Gegen Kleists unendliches Sehen setzt die Kunst der Avantgarde 
das Ende des Sehens als Kunst. Wo einstmals Kunst, Autoren und 
Texte waren, soll nach dem Willen der Avantgardisten aus der 
Zerstörung absterbender Äste der Kultur eine Sichtweise der latent 
in den alten Bildern enthaltenen, neuen Intensitäten entstehen. 
Film ist ihr Name und dieser nährt sich aus den Ruinen der alten 
Ästhetik, führt die alten Experimente unter technisch verbesserten 
Reproduktionsbedingungen fort. Bekanntlich hat sich der Surrea-
lismus aufgemacht, in der okkulten Praxis des automatischen 
Schreibens' den Sinn aus dem motorischen Kurzschluß von Begeh-
ren und Schrift abzuleiten. Die Schrift ist am Ende vor allem sie 
selbst. Sie nährt sich aus der Krudität ihres materialen Mechanis-
mus oder aus der direkten Abschrift des Unbewußten.32 So wird 
die alte Ahnung Methode, daß Schrift dasjenige, was sie beschwö-
ren will, erst hervorruft. Was sie hervorruft (ganz automatisch) ist 
nur wieder Schrift, später auch Film. So treten die Schrecknisse 
einer Wolke, die am Mond vorbeizieht, zu Tage: Alles ist grausam. 
Alles aber ist, wenn es im Film erscheint, nur grandioser Trick und 
exzellente Inszenierung. Die den Augen der Betrachter im Me-
Luis Bufiuel/Salvator Dali, Ein andalusischer Hund. Szenario, in: Salvator Dali. 
Retrospektive 1920-1980, München 1982 (= Ausst. Kat. Paris 1980), 68-73,69. 
<das Szenario zuerst franz. in ,La Revolution surrealiste' 12 (1929)>; vgl. 
Abb. 1. 
Der ,Andalusische Hund* verdankt sich nach dem Zeugnis seiner Autoren einer 
solchen Art des Schreibens: „Ebenso wandten Dali und ich, als wir am Drehbuch 
zum ,Andalusischen Hund' arbeiteten, eine Art automatischer Schreibweise an" 
(Luis Bunuel, Mein letzter Seufzer, Berlin (Ost)21988 <zuerst franz. 1982>, 141.-
Obige Szene entstammt allerdings einem Traum. Bunuel erzählt, daß er kurz vor 
dem Besuch bei Dali „geträumt hätte, wie eine langgezogene Wolke den Mond 
durchschnitt und wie eine Rasierklinge ein Auge aufschlitzte" (139). 
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dium vorgeführte Zerstörung des Sehens infiziert phantasmatisch 
alle Kunst und gilt aller Wirklichkeit. Ein Kritiker fragt 1930, ob 
das leinwandgroße Zerschneiden des Auges einer Frau „schreckli-
cher sein sollte als jenes, das eine Wolke bietet, die den Vollmond 
verhüllt?"*1. Ein letztes Mal wird so der semiotische Riß zwischen 
der Landschaft und ihrer schreckhaften Betrachtung ausgeschlach-
tet, indem man ihn intentional unter dem Signum des Terrors zum 
Verschwinden bringt. Die Kunst insistiert gegen ihre Intentionen 
auf ihrer fortgesetzten Existenz. Diese ist auch die Existenz des 
geschickt codierten Trugbildes: Heute wissen wir, daß das von den 
Surrealisten zerschnittene Auge nicht das einer Frau war, sondern 
das eines Ochsen, das ein Überblendungseffekt für das einer Frau 
halten ließ.34 
Nach der Avantgarde wird immer mehr die Reflexion auf den 
künstlerischen Reflex der Welt zur Kunst. Rene Magritte malt 
immer wieder Bilder, auf denen Bilder gemalt sind, die sich von 
der sie umgebenden Landschaft kaum mehr unterscheiden lassen. 
Eines trägt den Titel ,Die Beschaffenheit des Menschen IF und 
zeigt ein Bild mit einer Seelandschaft, das sich als Kunst in der 
Kunst von der es umgebenden Seelandschaft, der Natur in der 
Kunst, nur durch die dünne Seitenfläche der gemalten Leinwand 
unterscheidet.35 Was Brentano und Arnim um 1800 noch als ange-
strengte Lektüre an der Kunst zu entdecken haben, ist nach dem 
Durchgang der Kunst durch ihr avantgardistisches Zeitalter als gut 
goutierbares (wenn auch nicht leichter zu entschlüsselndes) Kunst-
gewerbe malbar. Max Ernst nimmt dementsprechend in späten 
Jahren, 1972, sein surrealistisches Verfahren der ,Frottage' noch 
einmal auf, um den hier in Frage stehenden Text „für Kleist, Bren-
tano, Arnim, ,Caspar David Friedrich. Seelandschaft mit Kapuzi-
33
 Jean Vigo, zit. n. Dali <1980>, 99. 
34
 Was damals ungesehen war und angeblich im Publikum noch zu zwei Fehlgebur-
ten führte, gehört heute zum täglichen und selbstverständlichen Repertoire der 
Unterhaltungsindustrie: Immer wieder fressen die Medien die Gewalt ihrer Vä-
ter. 
35
 Es entstand 1935 (Privatsammlung Brüssel). Alain Robbe-Grillet hat jenes Bild, 
das im Titel dem Friedrichschen Anspruch, im Sujet der Brentano/Amimschen 
Interpretation und im kunsthistorischen Rang Kleists Zeitung entspricht (Ma-
gritte malt Bilder mit ähnlichen Sujets fast industriell) in seinem ,Roman mit 77 
Bildern von Rene Magritte' verwendet. Dort findet es sich auch abgebildet: Alain 
Robbe-Grillet / Rene Margitte, Die schöne Gefangene, München 1984 <zuerst 
franz. 1975>, 127. Das Bild, das dem Roman den Titel gibt (ebd. 52/3 <1967, 
Sammlung Georgette Magritte, Brüsseb), ist eine spätere Paraphrase jenes Bil-
des. 
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ner" zu bebildern. Das Bild ist der Durchschlag beliebigen Materi-
als. Die Kunst ist von der Welt nur durch ein Blatt Papier getrennt. 
Bebildert ist nichts als eine Struktur. Aber die Mechanik der Kunst 
und ihrer Medien hat sich zum Kreis geschlossen. 
Abb. 6 Max Ernst, „Für Kleist, 
Brentano, Arnim, ,Caspar David 
Friedrich. Seelandschaft mit Ka-
puziner' ", Illustration zum Text 
1972 
Analyse 
Der Text der Geschichte produziert und codiert seine Betrachter. 
Auch wir stehen unter der Suprematie der fundamentalen Unter-
scheidungen, die wir in ihren Verläufen beobachten können. Wir 
können höchstens jene Mechanik des Sinns, die noch unser Schrei-
ben zum Medium macht, bei der Arbeit beobachten. Dies ist die 
letzte experimentelle Abstraktion der Natur. Allein die Analyse 
kann das semiotische Verhältnis von Begehren und Selbstentzug der 
Zeichen als geschichtliches Verhältnis enttarnen. Wenn die semioti-
sche Differenz einmal errichtet ist (nachdem die Welt bezeichnet 
ist), nachdem die Medien an den Schaltstellen des Sinns installiert 
worden sind, neigt die Historie zur Variation ihrer Grundbedingun-
gen. Die strukturelle Insistenz der Zeichen nötigt sie (und uns) zum 
Wiederholungszwang. Viel von dem, was Literatur heißt und sich 
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als ewige Eroberung des Sinns gibt, durchtestet so nur die Valenzen 
der Zeichen. Die Geschichte, die sich um das Bild von Friedrich 
angesiedelt hat, versammelt die Elemente des Zeichens und seines 
Wiedergängertums. Von der Welt existiert ein Bild, das eine Schrift 
geworden ist, die ganz zum Medium werden sollte, bevor die Ma-
schinen ihr Werk der medialen Metastasierung der Welt beginnen. 
Was derart einstmals Kultur hieß, entlarvt der Kunstwille der 
Avantgarde als Apokalypse. Das ist der lange Weg einer Abstrak-
tion, an deren Ende einstweilen die historische Analyse steht. Jede 
Lektüre produziert neue Bedeutungen, neue Signifikate, neuen Sinn 
aus jener anekdotischen Urszene in den Dünen im Angesicht des 
Nichts. 
Abb. 7 A.A., o.T., 1990 
Eine ungeheure Mechanik des Sinns liegt vor unserem lesenden 
Blick, der sich immer wieder auf das Nichts verwiesen sieht. Am 
Ende aber ist selbst der leere Himmel, das amorphe Material, mit 
einer Fülle von Bedeutungen erfüllt. Kein ,letzter Sinn' ist das We-
sen dieser Metastasen. Vielmehr entsteht ein Meer von Differenzen, 
Wiederholungen, Substitutionen und Transformationen zwischen 
den Darstellungsformen. Das unausgesetzte Herstellen von media-
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len Metastasen des leeren Ursignifikanten schafft bis heute Bedeu-
tungen. So gründet die Geschichte des Sinns im Wiederholungs-
zwang, den uns die Zeichen auferlegt haben. Dem Analytiker bleibt 
nur, sich diesem zu unterwerfen. Es gibt kein Denken jenseits des 
immergleichen Spiels von Signifikant, Signifikat und den sie forttra-
genden Medien. Mit diesen drei Bausteinen spielt auch die Literatur 
ihr Spiel um Fiktionen vom Ich. In dem mechanischen Spiel der 
Zeichen, das sich irgendwann um 1800 in Szene gesetzt hat, sind 
noch wir gefesselt. Die Analyse von Texten hat die Mechanik der 
Bedeutung zu ermessen, die nur das Phantom unserer eigenen Lek-
türe ist. 
Uwe C. Steiner 
Resonanz und Raisonnement 
Skizzen zur Theorie medientechnischer Selbstreferenz 
im Musikdrama Wagners 
Den Wagnerianern in Düsseldorf und Neuss 
Weltvollendender: wie, was als Regen fällt über die 
Erde und an die Gewässer, nachlässig niederfällt, 
zufallig fallend, - unsichtbarer und froh von Ge-
setz wieder aufsteht aus allem und steigt und 
schwebt und die Himmel bildet: so erhob sich aus 
dir der Aufstieg unserer Niederschläge und um-
wölbte die Welt mit Musik. 
Rilke, Malte Laurids Brigge 
I. 
Jeder Leser der „Aufzeichnungen" weiß, daß es Jeder Sinn" ist, 
der „als Regen fällt" und als Musik wieder aufsteigt, sich also „wie 
Wolken ( . . . ) auflösen und wie Wasser niedergehen" wird.1 
Rilke diagnostiziert einfach, was sich paradigmatisch im Musik-
drama Wagners vollzogen hat (und um die Jahrhundertwende spä-
testens literarisch virulent zu werden beginnt): die Aufhebung des 
Sinns, die im Fall Wagner erfolgt als Plädoyer für Sinnlichkeit, und 
die in anderen Fällen als Besinnung auf die nichtsinnhaften Mög-
lichkeitsbedingungen aller Sinnproduktion auftritt. Mit dem Ver-
lust des Schriftmonopols2 besinnt auch das Sinnmedium Schrift 
sich auf seine Materialität, aufsein noch nicht durch Sinn affizier-
tes Sein. Damit konvergiert eine alternative Perspektive, nach der 
sich Wagners Engagement für unverstellte Sinnlichkeit, für eine 
musikdramatische Wiederaneignung semantisch entwendeter 
1
 Rainer Maria Rilke, Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge, Sämtliche 
Werke hrsg. E. Zinn, Bd. VI, Frankfurt a. M. 1987, S. 756 u. S. 779. 
2
 Vgl. Friedrich A. Kittler, Aufschreibesysteme 1800/1900, München (2)1987 
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Leiblichkeit unter dem systemtheoretischen Zentralbegriff der 
Selbstreferenz beschreiben läßt. Am theoretischen wie am musik-
dramatischen Material Wagners soll im folgenden die These plau-
sibel gemacht werden, daß Wagner in ein und derselben Geste 
a) die Materialität von musikdramatischen, d. h. optischen und 
vor allem akustischen Datenflüssen selber zum Gegenstand seiner 
Kunstwerke der Zukunft macht (d. h. aber auch: den Nichtsinn auf 
der Ebene des Sinns thematisiert. Der Spannung der daraus resul-
tierenden Paradoxie verdankt Wagners Werk seine künstlerische 
Attraktivität wie die theoretische Brisanz seiner reflektorischen 
Komponente. Im Werk selber wird dieser Konflikt ausgetragen.).3 
b) versucht Wagner, sinnhafte, d. h. fremdreferentielle Orien-
tierung abzulösen durch emphatische Selbstreferenz. Der oben ge-
nannte Konflikt ließe darin sich ansiedeln, daß auch Selbstrefe-
renz noch Referenz bleibt, womit das Problemfeld von Sinnlich-
keitsentzug durch Sinn sich der Spannung von Identität und Diffe-
renz zuordnen läßt. Ist das theoretische Selbstverständnis Wagners 
deutlich von einer teleologischen Option für die Identität sinnlich-
physiologischer Materialität getragen, präsentiert sein Werk deren 
Unmöglichkeit, indem es die „physis in differance" (mit einer 
Formulierung Derridas4) inszeniert. 
Noch der gegenwärtige Stand der Wagner-Rezeption bietet we-
nig Aussicht dafür, man könne die opinio communis, der „Tri-
stan"handele von Liebe, eines besseren belehren. Dabei ist leicht 
zu sehen, daß Wagners kapitales Werk5 vielmehr die Hinfälligkeit 
oder Unmöglichkeit von Liebe aufzeigt im Zeichen ihrer medien-
technischen Supplementierung. An die Stelle einer unmöglich er-
füllbaren Liebe tritt in einer selbstreferentiellen Figur Wagners 
Musikdrama selber. Man hat Isoldes Liebestod schon von der Be-
zeichnung her nur nicht ernst genug genommen. Bekanntlich kul-
minieren erster wie zweiter Akt des „Tristan" darin, der im ekstati-
schen Zweigesang beschworenen „höchste(n) Liebeslust" (IV,33 u. 
53)6 den dissonant auskomponierten Einbruch Dritter (der Sphäre 
3
 Die These, das Musikdrama thematisiere bevorzugt seine eigene Materialität und 
Medialität, entstammt grundsätzlich dem Aufsatz von Friedrich A. Kittler, Welt-
atem. Über Wagners Medientechnologie. In: ders./M. Schneider/S. Weber 
(Hrsg.), Diskursanalysen 1. Opladen 1987, S. 94-107 
4
 Jacques Derrida, Die differance. In: ders., Randgänge der Philosophie, Wien 
1988, S. 29-52 (S. 43). 
5
 Nietzsche am 27. 12. 1888 an Carl Fuchs. Werke hrsg. K. Schlechta, München 
(6)1969, Bd. III, S. 1347. 
6
 Wagner-Zitate werden in Klammern direkt im Text belegt. Die römische Ziffer 
nennt die Band-, die arabische die Seitenzahl der von Dieter Borchmeyer besorg-
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des Symbolischen, des Sinns) in die begehrte Symbiose der Lieben-
den7 folgen zu lassen und die höchste Liebeslust somit als imaginä-
re Unmöglichkeit zu erweisen. Überdies tut auch Tristan Isolde 
nicht den Gefallen, wenn schon nicht symbiotisch, so doch wenig-
stens synchron mit ihr zu sterben (mittlerweile ist das Todesphan-
tasma an die Stelle der erotischen Symbiose getreten). Stattdessen 
erfolgt also der „Liebestod", der die Liebe an genau der Stelle 
ausstreicht, wo sie in den ersten beiden Akten ekstatisch besungen 
und schmerzlich verhindert wurde: zu den Klängen des H-Dur-
Akkords, der die das Werk konstituierenden harmonischen Span-
nungen in eine finale Auflösung, in eine Identität endlich münden 
läßt, singt Isolde: 
unbewußt -
höchste Lust! (IV,82) 
Die höchste Lust, die keine mehr der Liebe ist, erfährt Isolde als 
Selbstreferenz des Musikdramas. In die sie umrauschenden „Wel-
len/sanfter Lüfte (. .. und) Wogen/wonniger Düfte" ist aller Sinn 
dergestalt niedergeregnet, daß Isolde in dem orchestral produzier-
ten „tönenden Schall ( . . . ) ertrinken -/versinken" kann und dort 
zudem die „akustische Erektion"8 Tristans zu genießen vermag. 
Sie verdankt diese supplementäre Erfüllung der Unmöglichkeit 
vormaliger Liebe der Selbstreferenz des Musikdramas: 
Höre ich nur 
diese Weise, 
die so wunder-
voll und leise, 
Wonne klagend 
alles sagend ( . . . ) (IV,81 f.) 
Die Weise, die Isolde hört (der deiktische Ausdruck „diese" belegt 
es unmißverständlich), ist Isoldes Liebestod. Als Abschaffung von 
Sinn und Liebe prozessiert das Musikdrama sich selbst. 
ten Edition: Dichtungen und Schriften, Jubiläumsausgabe in 10 Bänden, Frank-
furt a. M. 1983. Zitaten aus dem theoretischen Werk werden zusätzlich folgende 
Siglen vorangestellt: 
KüZ = Das Künstlertum der Zukunft. KdZ - Das Kunstwerk der Zukunft. ÜmK 
- Über musikalische Kritik. OD = Oper und Drama. B - Beethoven. ÜBO = Über 
die Bestimmung der Oper. 
7
 Vgl. Jochen Hörisch, Ver-rückte Liebe in Wagners ,Tristan und Isolde4. In: ders., 
Gott, Geld und Glück. Frankfurt a. M. 1983, S. 188 f. u. ö. 
8
 Kittler, Weltatem, a. a. O., S. 102 
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Nicht zuletzt von daher rührt die geschlechtliche Semantik des 
Musikdramas, sowohl in der kompositorischen Ekstasetechnik wie 
in der Metaphorik, die Wagners Theorie auffällig häufig bemüht. 
I I . 
Wo aber, Herr, ein Jungfräulicher unbeschlafenen Ohrs 
läge bei deinem Klang: er stürbe an Seligkeit oder er trüge 
Unendliches aus und sein befruchtetes Hirn müßte ber-
sten an lauter Geburt. 
Rilke, Malte Laurids Brigge 
Dabei gehört die Supplementärkonstruktion, die das Musikdrama 
an die Stelle einer realen Unmöglichkeit (der Unmöglichkeit des 
Realen, würde Lacan sagen) treten läßt, gar nicht mal zum theore-
tischen Selbstverständnis zumindest des vor-schopenhaueriani-
schen Wagner. Der nämlich kennt keine Disjunktion von Kunst 
und Leben oder von Sein und Schein. Denn, so „Das Kunstwerk 
der Zukunft", 
das wirkliche Kunstwerk, d. h. das unmittelbar sinnlich dargestellte, in 
dem Momente seiner leiblichsten Erscheinung, ist ( . . . ) die unzweifelhafte 
Bestimmtheit des bis dahin nur Vorgestellten, die Befreiung des Gedan-
kens in der Sinnlichkeit, die Befriedigung des Lebensbedürfnisses im Le-
ben. (KdZ; VI, 13) 
Möglich gemacht wird das projizierte Kontinuum von Kunst und 
Lebensbedürfniserfüllung durch die selbstreferentielle Organisa-
tion des Musikdramas, dessen Elementen Identität zugeschrieben 
wird mit dem, was bei Wagner Leben und Mensch heißt. Denn das 
Musikdrama figuriert teleologisch als Wiederaneignung der durch 
Sinn entfremdeten Leiblichkeit, und das zumal über das Relais des 
Gehörs, erlaubt doch Auditivität den Übertragungsverlustfreien 
Transfer physischer Erregung (und als solche begreift Wagner In-
nerlichkeit). 
Der Ton ist der unmittelbare Ausdruck des Gefühls, wie es seinen physi-
schen Sitz im Herzen, dem Punkte des Ausganges und der Rückkehr der 
Blutbewegung, hat. Durch den Sinn des Gehöres dringt der Ton aus dem 
Herzensgefühle wiederum zum Herzensgefuhle(,) 
die „Ausdrucks- und Mitteilungsfähigkeit des äußeren leiblichen 
Menschen" hat ihren Ort im „Ton seiner Stimme" (KdZ; VI,32 f.), 
heißt es in dem Kapitel, das den „Mensch(en) als sein(en) eigene(n) 
künstlerische(n) Gegenstand und Stoff begreift. Womit eine hu-
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manistische Interpretation Wagners hinfällig wird, zerlegt dessen 
Theorie den Menschen nämlich in seine musikdramatischen Be-
standteile, um sie rückkoppelnd wieder in ihn einzuspeisen. Wag-
ners innerer Mensch ist also vor allem Musik, besitzt der Ton doch 
den natürlichen Nexus zu Gefühl, Sinnlichkeit und Physis, wäh-
rend das Auge das Organ des Außen, des Verstandes und der 
Differenz darstellt (vgl. ebd.). 
Folglich ist das Ohr der Ort einer auditiven Sexualität, die an die 
Stelle ihrer realen Unmöglichkeit tritt. „Die höchste Erregung des 
Gehöres" (OD; VII,265) macht seine Depotenzierung zum „skla-
vischen Lastträger (der) sprachlichen Industriewaren-Ballen" 
(ebd. 264), seine Sinnentfremdung also durch Sinn, im Namen 
einer musikalischen Erotologie rückgängig. Einer Erotologie, die 
stimmliche Selbstaffektion propagiert gerade nicht im Zeichen des 
Bewußtseins, sondern als Plädoyer seiner dionysischen Dissozia-
tion auftritt. Denn 
das Gehör ist ( . . . ) ein starkes, liebevolles Weib, das in seiner Liebe den 
am höchsten zu beseligen vermag, der in sich ihm den vollsten Stoff zur 
Beseligung zuführt, (ebd.) 
Die Interpenetration, systemtheoretisch gesprochen, von psychi-
schem System und musikalischer Komplexität9 erfolgt tatsächlich 
im Literalsinn: als selbstaffizierender Koitus, in dem der Dichter 
das Weib Gehör durch seine Semen, durch den logos spermatikos 
befruchtet, der freilich weniger Sinn als (vor allem stabgereimtes) 
Wortmaterial ihr zuzuführen hat (vgl. a. a. O., 265 ff.). Der „in der 
brünstigsten Leibeserregung ( . . . ) sich verdichtende Samen 
( . . . der) dichterische(n) Absicht, die dem herrlich liebenden 
Weibe Musik den Stoff zur Gebärung zuführt" (a. a. O., 231) sorgt 
dafür, daß das „sinnliche Organ" Gehör 
so hingebend und überschwenglich reich an Liebesvermögen (ist), daß es 
das durch den wühlerischen Verstand millionenfach Zerrissene und Zer-
trennte als Reinmenschliches, ursprünglich und immer und ewig Einiges 
wiederherzustellen, und dem Gefühle zum entzückenden Hochgenüsse 
darzubieten vermag, (a. a. O., 264) 
In eben diesem Zusammenhang hat bekanntlich Adorno die „mu-
sikdramatische Form ( . . . ) in der Promiskuität ihrer Elemente" 
Vgl. Peter Fuchs, Vom Zeitzauber der Musik - Eine Diskussionsanregung. In: 
Dirk Baecker u. a., Theorie als Passion. Niklas Luhmann zum 60. Geburtstag. 
Frankfurt a. M. 1987, S. 214-237 
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der Rauscherzeugung als „ ,thalassale Regression'" geziehen.10 
Tatsächlich hat die Meeresmetapher mit ihren Ablegern eine von 
Wagner ja selbst motivierte Konjunktur - Nietzsche und Rilke 
seien exemplarisch angeführt11 - erzeugt, als Illustration für die 
ozeanischen Gefühle der musikalisch erregten Primärvorgänge. Es 
kommt freilich darauf an, in Abgrenzung zu Adornos letztlich 
alteuropäisch motivierter Option auf Schriftlichkeit, Partiturdig-
nität und wie auch immer negativ dialektisch gebrochener Refle-
xions- und Subjektivitätskompetenz sowohl die medientechnische 
Dimension wie den in ihr beschlossenen Paradigmawechsel von 
sinnhaft orientierter Kunst zum selbstreferentiellen Medium Mu-
sikdrama angemessen wahrzunehmen12. Die „technologische Be-
wußtseinsfeindschaft ( . . . als) Apriori des Musikdramas"13 ist aus 
der Perspektive auf den Primärvorgang nur sehr selektiv themati-
siert. Die Aspekte der dionysischen Erregung und des Unterlau-
fens der Sinnebene im auditiven Medium fallen hingegen zusam-
men in oder ,strömen' aus von dem Wort Rauschen, das sowohl 
mit Rausch wie mit Geräusch engstens verwandt ist. In ihm wird 
die medientechnische Implementierbarkeit von geschlechtlich ko-
dierten psychischen Zuständen14 sinnfällig. Schon kompositions-
technisch verläßt Wagner den Bereich der pythagoreischen logoi, 
der dem Apriori Schrift bzw. Partitur zufolge nur sinnhafte Inter-
valle zuließ, um vom Rauschen des Rheins und dem Weben des 
Walds, des Quelles sanft rieselnder Welle bis zu Brangänes Schrei 
und Kundrys Stammeln das Reale selbst zu komponieren, das 
vormals durch das Netz der musikalischen Symbole gefallen und 
0
 Theodor W. Adorno, Versuch über Wagner. Gesammelte Schriften Bd. 13, 
Frankfurt a. M. 1971, S. 95 
1
 Vgl. für Nietzsche neben der „Geburt der Tragödie" etwa noch „Nietzsche con-
tra Wagner", Werke II, S. 1043. Für Rilke waren neben den schon angeführten 
Passagen aus den Aufzeichnungen, die freilich Beethoven meinen, die Margina-
lien zu Nietzsches „Geburt der Tragödie" zu nennen, SW VI, S. 1163 ff. 
2
 Der hier und im Kontext verwendete Sinn-Begriff ist weitaus enger gefaßt als im 
systemtheoretischen Kontext, wo selbstverständlich Sinn und Selbstreferenz 
einander gar nicht ausschließen, im Gegenteil. Luhmann, Soziale Systeme, 
Frankfurt a. M. 1984, S. 96 bezeichnet Sinn als „eine unnegierbare, differenzlose 
Kategorie". Die Unvermeidlichkeit von Sinn kommt im Musikdrama freilich 
notwendig zur Geltung, vgl. hier Abschnitt V, wo der umfassende Sinn-Begriff 
wieder einzuführen wäre. 
3
 Adorno, a. a. O. 
4
 Adorno, a. a. (X, spricht von der „wissenschaftlich-psychotechnische(n)" Ver-
waltung des „DÖsen(s)". 
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gar nicht erst kunstwürdig war.15 Der einigermaßen verwunderli-
che Tatbestand, daß ein Höchstmaß an Information ein Höchst-
maß an Rauschen, d. h. an Entropie, bedeuten kann, indem „Infor-
mation ohne Materie und Materie ohne Information verkoppelt 
(sind) wie die zwei Lesarten eines Vexierbildes"16 findet denn auch 
seine musikdramatische Parallele im paradoxalen Verhältnis von 
Resonanz und Raisonnement. 
Im Phänomen und im Motiv der Resonanz vollzieht sich jene 
Rückkopplung des Musikdramas mit sich selbst, jene wechselsei-
tige Motivierung von „akustischen Ereignissen" und „dramati-
scher Interaktion"17, in der es sich selbstreferentiell organisiert. 
Obschon notwendig semantisch asymmetrisiert, schließt die mu-
sikdramatische Operation sich selbst meinend ihre eigene Ereig-
nishaftigkeit als ihr genuines dramatisches Moment ein, so daß am 
Ende das Kunstwerk der Zukunft als Natur oder Leben selber 
prozessiert. Und das mit einiger Verläßlichkeit immer an den Kul-
minationspunkten der Werke: vor der verstörten Meisterschar, 
denen Sinn und Sinne schier vergehen und die sich umso nach-
drücklicher auf ihre schriftlich konstituierten leges tabulaturae be-
rufen müssen, demonstriert der Wagnerianer Stolzing eindrucks-
voll den Zusammenhang von erotischer Selbstaffektion durch Au-
ditivität, von Resonanz und ozeanischer Dissoziation als selbstre-
ferentielles Prozessieren musikdramatischer Materialität: 
Fanget an!/So rief der Lenz in den Wald,/daß laut es ihn durchhallt:/und 
wie in fern'ren Wellen/der Hall von dannen flieht,/von weither naht ein 
Schwellen,/das mächtig näher zieht;/es schwillt und schallt/es tönt der 
Wald/von holder Stimmen Gemenge;/nun laut und hell/schon nah' zur 
Stell\/wie wächst der Schwall!/Wie Glockenhall/ertost des Jubels Gedrän-
ge!/Der Wald,/wie bald/antwortet'er dem Ruf,/der neu ihm Leben schuf,/ 
stimmte an/das süße Lenzeslied!- (IV, 133 f.) 
Nichts geringeres wird statuiert, als daß ein Heldentenor, dem die 
Natur verstärkend die Resonanz der eigenen Stimme zurückwirft, 
jene revitalisierend musikdramatisch erlöst. Erotik figuriert gar als 
musikalisches Komplementärphänomen, folgen doch die Wallun-
gen erregter Körperflüssigkeiten den Impulsen der Schallwellen: 
15
 Vgl. hierzu Kittler, Weltatem, a. a. O. und ders., Grammophon, Film, Typewri-
ter. Berlin 1986, S. 40 f. 
16
 Kittler, Signal-Rausch-Abstand. In: H. U. Gumbrecht / K. L. Pfeiffer (Hrsg.), 
Materialität der Kommunikation. Frankfurt a. M. 1988. S. 342-359 (S. 345) 
17
 Kittler, Weltatem, S. 95. 
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Doch: fanget an! / So rief es mir in die Brust, / als noch ich von Liebe nicht 
wüßt'. / Da fühlt' ich's tief sich regen, / als weckt' es mich aus dem Traum; 
/ mein Herz mit bebenden Schlägen / erfüllte des Busens Raum: / das Blut, 
es wallt / Mit Aligewalt, / geschwellt von neuem Gefühle; / aus warmer 
Nacht / mit Übermacht / schwill mir zum Meer / der Seufzer Heer / in 
wildem Wonnegefühle: / die Brust, / mit Lust / antwortet sie dem Ruf; / 
der neu ihr Leben schuf: / stimmt nun an / das hehre Liebeslied! 
(IV, 134 f.) 
Folgerichtig, hätte Beckmesser ihn nicht rüde unterbrochen, wäre 
Stolzing nun erst zu seiner „Frauen Preis gelang(t) ( . . . ) mit der 
Weis'" (IV, 135). Liebe, wo nicht wie im „Tristan" ganz ausge-
merzt, ist der höchsten Gehörserregung durch Stimme und Orche-
sterwald deutlich nachgeordnet. 
Was den Meisterkandidaten so leidenschaftlich erregt, ist offen-
kundig keine irgendwie geartete Botschaft, sondern die Faktizität des 
resonierenden Schalls. Beckmesser wie Balthasar Zorn haben also 
durchaus recht, wenn auch nicht in der Bewertung, konstatieren sie 
„ ,blinde Meinung'", einen „Sinn (, der) unsinniger (nicht) sein" 
kann, denn jenseits des erotisierenden Schalls befindet sich „gar 
nichts dahinter" (IV, 136). Das Rauschen selber ist ihnen Information 
genug, es aus ihrem schriftgesteuerten Regelkreis auszuschließen. 
Die Ohren, so Lacan, „sont dans le champ de l'inconscient le 
seul orifice qui ne puisse se fermer"18, und so gibt das auditive Feld 
den privilegierten Ort ab für die Konstitution vor- oder unbewuß-
ter, physiologisch fundierter und libidinös besetzter Koordination, 
für die Konstruktion des Einklangs von Systemen. Über reziproke 
Resonanzen vollzieht sich eine gegenseitige Erregungssteigerung, 
in der die System/Umwelt-Differenz phantasmatisch aufgehoben 
wird. Durch Selbstreferenz, sprich Bewußtwerdung, hat der 
Mensch die Differenz von sich zu seiner Umwelt, sprich Natur, 
aufgetan. „Der Irrtum als erste Äußerung des Bewußtseins" (KdZ; 
VI,9) ist das Resultat verlorener Unmittelbarkeit (die als Entsinn-
lichung durch Sinn erscheint). Wiederhergestellt wird sie durch die 
Emergenz der höheren Ebene Kunst, der Selbstreferenz des Musik-
dramas, durch welche „die vollständige Versöhnung der Wissen-
schaft mit dem Leben" (a. a. O., 13) eingefordert und teleologisch 
projiziert wird. Gleich der Beginn von Wagners Programmschrift 
markiert in schönen Formeln die evolutive Emergenz der Systeme 
Natur bzw. Leben, Mensch und Kunst in Gestalt einer triadischen 
Konstruktion wiedergewonnener Identität: 
18
 Jacques Lacan, Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse. Le semi-
naireXI. Paris 1973, S. 178. 
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Wie der Mensch sich zur Natur verhält, so verhält die Kunst sich zum 
Menschen. Als die Natur sich zu der Fähigkeit entwickelt hatte, welche die 
Bedingungen für das Dasein der Menschen in sich schloß, entstand auch 
ganz von selbst der Mensch: sobald das menschliche Leben aus sich die 
Bedingungen für das Erscheinen des Kunstwerkes erzeugt, tritt diese (sie!) 
auch von selbst in das Leben, (a. a. O., 9) 
Wie also für Stolzing sich in auditiver Erregung die System/Um-
welt-Differenz aufhebt, gilt Wagner die Selbstreferenz des Musik-
dramas gewissermaßen als emergentes Supersystem. Was Adorno 
als Regression disqualifiziert, erscheint in Wagners Perspektive als 
eschatologie-intensive Wiederaneignung verlorener Identität. In-
dem man noch einmal vom Baum der Erkenntnis kostet und 
Selbstreferenz auf der Kunstebene implementiert, fällt man in den 
Stand der Unschuld zurück via Aufgabe von Bewußtsein. Denn 
Bewußtsein, wie alle Beobachtung, verfährt unter Anwendung ei-
nes Differenzschemas19 auf der Ebene eines konsensuellen Be-
reichs zweiter Ordnung (so etwa in Sprache), der seinerseits basiert 
auf einem, gewissermaßen differenzvorgängigen, konsensuellen 
Bereich erster Ordnung.20 Als solcher können das materielle 
Sprachsubstrat, vor allem auch Phänomene wie Rhythmus und -
zum Teil! - Musik gelten. Durch strukturelle Kopplung werden 
durch diese Konsensualität Systeme koordiniert, die füreinander 
Umwelt sind.21 Sie ist mithin die Resonanz vor allem Raisonne-
ment, das als konsensueller Bereich zweiter Ordnung auf einer 
anderen Realitätsebene emergiert. Denn „in konsensuellen Berei-
chen erster Ordnung ( . . . ) erlangen die gekoppelten Organismen 
nicht den Status von ,Beobachtern' "22; im Rauschen des Realen 
hat das die symbolische Ordnung konstituierende Spiel der Diffe-
renz noch keinen Platz. (Was aber nur aus der nostalgischen Per-
spektive eines Beobachters gilt.) Als anarchischer Affront gegen 
19
 Vgl. Luhmann, Soziale Systeme, S. 63 u. ö. 
20
 Das macht die Kognitionsbiologie Maturanas deutlich. Die Darstellung folgt 
H. U. Gumbrecht, Rhythmus und Sinn. In: ders. /K. L. Pfeiffer, Materialität der 
Kommunikation, a. a. O., S. 714-729. Vgl. vor allem S. 724 f. 
21
 Mit der vorgeschlagenen Begrifflichkeit ließen sich die Effekte des Musikdramas 
präziser fassen als mit der häufig zu undifferenziert verwendeten Einschrei-
bungs-Metapher. Vor allem aber wäre dem pauschalen Organizismus der McLu-
hanschen Medien-Essays zu widersprechen. Ihm folgt etwa Norbert Bolz, der die 
„Funktion der Medien in der Organisation des Kollektivleibs4' sieht, Theorie der 
neuen Medien, München 1990, S. 32. Abgesehen vom etikettenschwindlerisch 
daherkommenden Titel müßte man deutlich machen, daß die System/Umwelt-
Differenz nicht im Supersystem eines Kollektivleibs aufgehoben wird. Vgl. dazu 
auch u., Abschnitt 5. 
22
 Gumbrecht, a. a. O., S. 725. 
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die symbolischen Ordnungen nicht nur in der Kunstproduktion, 
sondern im Gebiet des Eros provoziert die musikdramatische 
Selbstreferenz folgerichtig den Geschwisterinzest der Wälsungen. 
Nicht zuletzt das wechselseitige Affizieren durch die Identität mu-
sikdramatischer Datenflüsse - wobei der Auditivität die Visualität 
präludiert - läßt die höchste Erregung nicht nur im Ohr verblei-
ben. Auf sexueller Ebene heißt Selbstreferenz Inzest, hintergeht 
dieser doch die Verbindlichkeit zur Fremdreferenz in konjugalen 
Ordnungen. Der visuelle reziproke Narzißmus, in dem die Wäl-
sungen gegenseitig den anderen als Spiegelbild seiner selbst er-
blicken (vgl. 111,93) erfährt seine Überbietung im bekannten Motiv 
der Resonanz: 
Siegl. (den Blick schnell abwendend.): 0 still! laß mich/der Stimme lau-
schen:/mich dünkt, ihren Klang/hört ich als Kind - -/doch nein! ich hörte 
sie neulich,/als meiner Stimme Schall/mir widerhallte der Wald./Siegm.: 
O lieblichste Laute,/denen ich lausche! (ebd.) 
Kaum verwunderlich, daß wiederum die Natur, und zwar noch-
mals der Wald, in der Funktion eines Verstärkers involviert ist, der 
auch hier dafür sorgt, daß Geschlechtlichkeit der musikdramati-
schen Selbstreferenz nachfolgt. Und auch das kosmologische In-
zest-Paradigma von Lenz und Erde23 steht im Zeichen des musik-
dramatischen Atems (vgl. 111,90). Die Engführung von dyadisch-
narzißtischer Blickspiegelung, von auditiver Affektion und inze-
stuöser Sexualität erfolgt also als selbstreferentielle Rückkopplung 
des Musikdramas mit sich selbst. Es spinnt seine Handlung fort, 
indem es die Sekundärebene (des Sinns, der Handlung) motiviert 
aus seiner Materialität heraus, aus dem konsensuellen Bereich er-
ster Ordnung, der wie von selbst die Protagonisten in Primärpro-
zesse sich einschwingen läßt und der deshalb als Basis wie als Telos 
figuriert. 
In der Synthesis musikdramatischer Selbstreferenz soll die 
Selbstreferenz des Menschen, genannt Bewußtsein, aufgehoben 
und in den Einklang mit ihrem Möglichkeitsgrund gebracht wer-
den. Denn Theologisierung des unbewußten Wirkens der Natur, so 
der Feuerbachianer Wagner, „der sinnlichen Erscheinung einen 
unsinnlichen Grund" unterzuschieben, bewirkt, daß des Men-
schen „Selbstunterscheidung von der Natur" noch nicht imstande 
ist, die Differenz von „Gegenstand" gewordener „Natur" und sei-
ner Selbstreferenz einzustreichen (KdZ; VI,9 f.). Analog zu Kleists 
23
 Vgl. Dieter Borchmeyer, Das Theater Richard Wagners. Stuttgart 1982, 
S.248. 
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Marionettentheater-Aufsatz heißt die Aufhebung von Sinn „Er-
kenntnis" der natürlichen Notwendigkeiten (a. a. O., 10). Mithin 
tritt Wagners Theorie nicht als Proklamation einer Regression in 
vorrationale Gefilde auf, sondern reklamiert in der Kunst die Syn-
thesis einer Wiederaneignung sinnentfremdeter Physis. Als deren 
Emblem wird der Wälsungeninzest deutlich als Phänomen einer 
Emergenz gekennzeichnet, wie der zweite „Walküren"-Akt klar-
stellt: 
Wotan: (.. . )erfahre so/was von selbst sich fügt,/sei zuvor auch noch nie 
es gescheht!. (111,99) 
III. 
Das Musikdrama als Agent einer eschatologiegesättigten Wieder-
aneignung entwendeter Sinnlichkeit prozessiert seine Selbstrefe-
renz, indem auf der Handlungsebene die Körper der Protagonisten 
die geschlechtliche Organisation von Musik und Drama selber 
wiederholen. Die Kodierung musikdramatischer Materialitäten 
als Natur erlaubt eine solche Kopplung, die sinnfällig wird im 
Motiv der Resonanz, das zugleich das Gehör als privilegiertes 
Medium der Konstruktion sinnlicher Einheit namhaft macht. In 
ihm vollzieht sich jener Prozeß der dichterischen Verdichtung von 
Sinnlichkeit in eine „Fügung tönender Ausdruckslaute" (OD; 
VII,219). Schon auf der Ebene der Wörter greift in Gestalt der 
Poetik der Alliteration das Programm ein, das die Signifikanz von 
den transportierten Ideenbildern lösen und sie an den Körper 
rückbinden will. Denn als Sinn des Musikdramas figuriert Sinn-
lichkeit, besteht doch das Begehren des unsinnlichen „Worts des 
Verstandes" darin, „sich im Tone wieder zu erkennen, die Wort-
sprache in der Tonsprache sich gerechtfertigt zu finden" (a. a. O., 
230). Der Signifikant findet seine Erlösung in der Umarmung 
durch das Weib Musik, der Sinn des Sinnes ist die Wiederaneig-
nung von Leiblichkeit, denn 
nur das Sinnliche ist auch sinnig: das Unsinnliche ist auch unsinnig: das 
Sinnige ist die Vollkommenheit des Sinnlichen; - das Unsinnige der 
wahre Gehalt des Unsinnlichen. (KüZ; V,247 f.) 
Über die Stimme wird die Sprache dem Körper rückerstattet, denn 
diese ist ursprünglich „das verdichtete Element der Stimme, (und) 
das Wort die gefestigte Masse des Tones" (KdZ; VI,33). Jedoch hat 
sie einen frappierenden Seinsschwund durch die Signifikations-
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funktion erlitten. Sprache ist bekanntlich ein Gebilde mit tempo-
ralisierter Komplexität: in sie ist ein Zwang zum Verschwinden 
ihrer Elemente eingebaut24, der verhallende Laut macht Platz für 
den kommenden. Für den „Hauptdrange nach Verständigung" war 
also ein „möglichst kurzes Verweilen beim Tone, durch völliges 
Außerachtlassen seiner allgemeinen Ausdrucksfähigkeit" (a. a. O., 
33 f.) erforderlich. Das Musikdrama kompensiert diese Entsinnli-
chung durch Sinn, indem es den „sinnlich wohlgefälligen Aus-
drucke (des Tones) in der Quantität seiner Ausdehnung" (ebd.) 
wiederherzustellen intendiert. Tendenziell erscheint die Reokku-
pation sinnlichen Seins als Plädoyer für informationsfreie Redun-
danz25. Augmentation der Wortzeit und Körperkodierung des Si-
gnifikantenmaterials machen Information kompatibel für den 
Einfall des Rauschens, als welches man die „unbewußte Tätigkeit 
(...) der Natur" (KüZ; V,244) identifizieren kann: die Stochastik 
des Realen, die ledig des symbolischen Netzes als Telos musikdra-
matischer Produktivkräfte fungiert. Nietzsche hat es seinem Men-
tor nachgesprochen: 
Nun ist überhaupt die gesungene Leidenschaft in der Zeitdauer um etwas 
länger als die gesprochne; die Musik streckt gleichsam die Empfindung 
aus (.. .)26 
Weil die „Tonsprache ( . . . ) Anfang und Ende der Wortsprache" 
und das »Gefiihl Anfang und Ende des Verstandes" sind, gelten 
Sinn und Signifikanz lediglich als Umweg, über den der Anfang zu 
sich selbst zu finden hat (OD; VII,218). Das Gehör besitzt den 
unmittelbaren Nexus zum Inneren, so daß Wagners Phonozentris-
mus nichts geringeres versucht, als die Differenz von Sinnlichem 
und Intelligiblem darin aufzuheben, daß Seele und Innerlichkeit 
wie Gehör und Sprache physiologisch kodiert werden. „Das leben-
dige Fleisch der Sprache" (a. a. O., 224) zu revitalisieren, tritt der 
Stabreim an, der Signifikanz nicht über unsinnliche Differenzen 
herstellt (vgl. 219: „kenntliche ( . . . ) Unterscheidung"), sondern 
die physische Fülle des Wohllautes in sinnlicher Affektion restitu-
ieren will: 
Vgl. Luhmann, Soziale Systeme, S. 77. ders.: Wie ist Bewußtsein an Kommuni-
kation beteiligt. In: Gumbrecht / Pfeiffer, a. a. O., S. 884-905 (S. 892). 
Welche Mikrostruktur makrostrukturell nachgezeichnet wird vom „Ring", der 
den Zirkel des Rauschens vom Beginn zum Ende beschreibt, wenn Walhall, 
Zentralort der durch Verträge verhängten symbolischen Ordnungen, in Asche 
versinkt. Vgl. Kittier, Signal-Rausch-Abstand, a. a. O., S. 351 f. 
Nietzsche, Richard Wagner in Bayreuth, Werke I, S. 417. 
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Im Stabreime werden die verwandten Sprachwurzeln (die als sinnliches 
Grundmaterial der Wortsprache, als Gewebe in Konsonaten gekleideter 
Vokale einen natürlichen Nexus zum Referenten attribuiert bekommen; 
U. St.) in der Weise zueinander gefügt, daß sie, wie sie sich dem sinnlichen 
Gehöre als ähnlich lautend darstellen, auch ähnliche Gegenstände zu ei-
nem Gesamtbilde von ihnen verbinden (a. a. O., 221). 
Das Sprachsubstrat selber prägt den Signifikanten die Sinnlichkeit 
ihrer direkt der Seele entsprossenen Materialität ein27 nicht auf-
grund semantischer Korrespondenz, sondern schlicht „aus der 
Verwandtschaft der tönenden Laute" heraus (ebd.). Es wird also 
nicht nur der „Musik", wie Adorno gemeint hat, „zugemutet, 
( . . . ) die geschichtliche Tendenz der Sprache, die auf Signifika-
tion hin, zugunsten der Expression zurückzunehmen"28, schon die 
in den musikdramatischen Kontext involvierte Sprache soll, noch 
bevor sie zur Musik kommt, das leisten, was mit Expression noch 
milde betitelt ist: der „zur Gefühlsuniversalität ausgedehnte Ton 
ist das erlösende Moment des dichtenden Gedankens" (Hvhbg. 
U. St.), indem er ihn vom bloßen unsinnlichen Sinn befreit, „der 
in dieser Erlösung zum unmittelbaren Gefühlsergusse wird." 
(a. a. O., 269). Der Weg vom Sinn zur Sinnlichkeit, der in der 
Steigerung materialer Redundanz bewerkstelligt wird, ist identisch 
mit der medientechnischen Implementierung von Sexualität, gilt 
die Verdichtung in die Konvergenz von Sinn und Sinnlichkeit gar 
als Ejakulation gerade nicht des bloßen Logos. Die Materialität des 
Signifikanten im „sinnig-sinnliche(n) Stabreim" (a. a. O., 263) ist 
darum signifikante Materialität, weil sie unmittelbares Produkt 
des sexuierten Körpers ist und weil dieser seine Inzitationen der 
Kopplung mit musikdramatischer Selbstreferenz verdankt. 
Entwirft aber der Theoretiker Wagner das Programm einer (te-
leologisch aufgeschobenen) Präsenz, einer zu sich selbst gekomme-
nen Sinnlichkeit, belehrt das Werk solchen Optimismus eines bes-
seren29. War Bewußtsein zuvor als Präsenz von Sinnlichkeit konzi-
27
 Deshalb signifiziert Sprache nicht den Gegenstand, sondern die Empfindung 
von ihm. Vgl. OD; VI 1,262: „Der Sinn einer Wurzel ist die in ihr verkörperte 
Empfindung von einem Gegenstande; erst die verkörperte Empfindung ist aber 
eine verständliche, und dieser Körper ist sowohl selbst ein sinnlicher, als auch 
ein nur von dem ( . . . ) Gehörsinne entscheidend wahrnehmbarer." Zur obsessi-
ven Körperkodierung sowohl von Sprachlauten wie von Innerlichkeit vgl. 
a. a. O., S. 265 ff. 
28
 Adorno, a. a. 0., S. 94. 
29
 Mehr als nur aus der Wende von Feuerbach zu Schopenhauer scheint dies aus 
der Eigenlogik des musikdramatischen Projekts zu resultieren. 
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piert (vgl. KüZ; V, 244 f.), wird es mit dem „Tristan" als Differenz 
aufgefaßt, wenn dort zumal musikdramatische Selbstreferenz als 
Supplementärkonstruktion zu jenem Mangel, zu jener Differenz, 
die das Bewußtsein ist, erscheint. Die subliminale Konsensualität 
füllt resonierend die Kluft der Differenz. 
IV. 
Gerade in dem Zusammenhang, wo Wagner via Schopenhauer 
deutlich die Tradition der Bewußtseins-Philosophie übernimmt 
(vor allem in der wohl wichtigsten späten dramaturgisch-theoreti-
schen Schrift „Beethoven"), erhebt das Werk hintergründig Ein-
spruch gegen das konstitutive Theorem jener Tradition, die Be-
wußtsein stets als Präsenz denkt. Obwohl sie letztlich in dramatur-
gischer, nicht philosophischer Intention erfolgt, kann die paradig-
matische Wende Wagners, Bewußtsein wohl von der Stimme, 
nicht aber von auditiver Selbstpräsenz, sondern vom Phänomen 
der Resonanz her zu denken, die ein oder andere Evidenz gegen 
das Identitätstelos der Bewußtseinsphilosophie beibringen. Mu-
sikdramatische Selbstreferenz füllt die Leere, die Voraussetzung 
für die Schwingung der Resonanzen ist, durch die die „Intensität 
des wünschenden Lebens, ( . . . ) das Begehrte und ineins das Be-
gehren selbst" als Wunschtelos30 erzeugt werden soll. Indem Isolde 
in unbewußt höchster Lust ihrem eigenen Liebestod lauscht, ent-
geht sie der Disjunktion, die das Begehren des Bewußtseins, das 
Begehrte in die Präsenz seiner selbst einzuholen, notwendig er-
zeugt.31 Unerhörtes Resultat solcher Einsicht ist die musikdrama-
tische Definition von Bewußtsein weder als Präsenz seiner selbst 
in lebendiger Gegenwart noch als Verfügbarkeit der Objektivität, 
sondern als Vergessen des Vergessens.32 Denn der dritte Akt des 
„Tristan" entwirft eine Dialektik, die einmal nicht, es sei denn in 
den ebenso enigmatischen wie exoterischen Wendungen des Lie-
bestodes, in einer finalen Präsenzsynthesis resultiert. Das Musik-
drama tritt an, jene Kraft zu positivieren, die Nietzsche überhaupt 
erst als solche erkannt hat: das Vergessen, das anders als das Zeit-
lichkeit und Differenz konstituierende Bewußtsein das „Vermö-
50
 Hörisch, Gott, Geld und Glück, S. 199. 
J1
 Vgl. a. a. O., S. 193. 
32
 Vgl. auch Friedrich Kittler, Vergessen. In: Ulrich Nassen (Hrsg.): Texthermeneu-
tik. Paderborn usw. 1979. S. 195-221. 
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gen" gewährt, „während seiner Dauer unhistorisch zu empfinden" 
und so zumindest temporär die Einsieht unterdrückt, Dasein sei 
im Grunde ein „nie zu vollendendes Imperfektum".33 Implemen-
tiert oder komponiert werden soll das Wunderreich der Nacht, das 
Tristan im dritten Akt nur ungern wieder verläßt. 
Sein erster Monolog im dritten Akt zieht die Konsequenz aus 
der erfahrenen Unmöglichkeit der Einheit von Bewußtsein und 
Wunsch, der Lust und ihrer Präsenz im begleitenden Bewußtsein, 
die, wo verkennend beschworen, gleich durch den Einbruch Drit-
ter negiert wird (vgl. IV, 33: „Du mir einzig bewußt/höchste Lie-
beslust!" und fast gleichlautend IV,53). Tristan konstatiert hinge-
gen eine dialektische Ausschließung von Bewußtsein und Wachen 
einerseits und der Wunschpräsenz andererseits, der (zunächst) 
keine Synthesis in Aussicht steht. „Wo ich erwacht,/weilt' ich 
nicht;" und der Ort seiner Sehnsucht, das nächtliche Wunderreich, 
entzieht sich der Mitteilung (IV,63). In jener Weltennacht ist Tri-
stan nur ein Wissen eigen, das er erwachend wieder vergißt: das 
Vergessen. 
Ich war- / wo ich von je gewesen, / wohin auf je ich gehe: / im weiten Reich 
/ der Weltennacht. / Nur ein Wissen dort uns eigen: / göttlich ew'ges / 
Urvergessen,- / wie schwand mir seine Ahnung? / Sehnsücht'ge Mahnung, 
/ nenn' ich dich, / die neu dem Licht / des Tags mich zugetrieben? 
(IV,63f.) 
Alles Wissen und Benennen hebt sich ab vom Untergrund der 
Weltennacht, dem maternell kodierten (vgl. IV,58) unvordenkli-
chen Sein, das der Differenz, die das Bewußtsein ist, vorausgeht. 
Ihm eigen ist das, in der dem „Tristan"-Text eigenen Freude an 
paradoxalen Konstruktionen, als Wissen aufgefaßte Urvergessen; 
ein Wissen mithin, dessen gegenständliches Korrelat eine Leer-
stelle ist und damit keinen Fall einer (Differenz voraussetzenden) 
Relation darstellt, als die Wissen herkömmlich zu konzipieren ist. 
Alles relationale Wissen findet seinen Ort erst nachträglich auf 
dem „Fundament" jener Nicht-Präsenz und Abwesenheit, in der 
allein Differenzenlosigkeit statt hat (und nicht etwa in einer vor-
gängigen Gewißheit seiner selbst). Wissen bricht erst in dieses 
basale Gefild ein, wenn es durch Präsenz gewissermaßen ver-
drängt wird. Zu Bewußtsein gekommen, hat Tristan das Urverges-
sen selber vergessen. Dem Tageslicht, das eine trügende Welt ihm 
33
 Nietzsche, Vom Nutzen und Nachteil der Historie für das Leben, Werke I, 
8.212. 
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erneut „zu täuschendem Wahn entgegen ( . . . ) stellt" (IV,49), treibt 
ihn der Differenz entgegen, die begehren heißt, was verloren wurde. 
Bewußtsein ist der Verlust jener wortlosen vor-präsenten Gegen-
wart des Urvergessens, dessen „Ahnung" (als Mittleres zwischen 
Erinnern und Vergessen) das Musikdrama herstellen will. 
Nur zunächst paradoxerweise bringt eine Form musikdramati-
scher Selbstreferenz Tristan zu Bewußtsein: die alte Weise34. Sie ist 
freilich dem Liebestod deutlich entgegengesetzt: vermag dieser 
wonneklagend alles zu sagen, indem er den musikdramatischen 
Datenflüssen eine selbstreferentielle Apotheose bereitet, entstammt 
die alte Weise dem asymmetrisierten35 Reich der Signifikanz, des-
sen Konnexion mit dem Tod selbst wiederum paradoxal erscheint. 
Weht sie scheinbar direkt aus dem Hades-Bezirk hervor, dem nach 
herkömmlicher Auffassung der todessüchtige Tristan wieder zustre-
ben will, entreißt sie ihn doch gerade dem Urvergessen, der vorprä-
senten Identität, die mithin gänzlich unterschieden ist vom Tod, 
dem Tristans Eltern anheimfielen und mit dem sie (Selbstreferenz 
der Leitmotivtechnik) mnemonisch verknüpft ist. Der Konflikt je-
ner nur scheinbar identischen Bereiche - Urvergessen und Tod -
wirkt als Motor, der zum Differenzen prozessierenden Leben an-
treibt: 
Sehnen! Sehnen - / im Sterben mich zu sehnen, / vor Sehnsucht nicht zu 
sterben! - / Die nie erstirbt, / sehnend nun ruft / um Sterbens Ruh' / sie der 
fernen Ärztin zu. - (IV,69) 
Im Kontrast zum aussagenden, in Oxymora schwelgend Differen-
zen aufhebenden Liebestod erfordert die alte Weise hermeneutische 
Anstrengungen. Tristan „muß ( . . . sie) so verstehn", um ihrer 
„Klage Klang" abzuringen, was sie „sagt" oder „heißt" (IV,68). Im 
Falle des Liebestodes langt schlichtes Affiziertwerden: „Höre ich 
nur/diese Weise" (IV, 81), um der akustischen Erektion teilhaftig zu 
werden. Todverfallen erscheint folglich nicht das Regressionsbegeh-
ren hinab ins auditive Reich der Mütter, wie man immer wieder 
und insbesondere seit Thomas Mann mahnend moniert hat, son-
dern die Ebene der Bedeutsamkeit selber. Sie aufzuheben, erfolgt 
die Implementierung musikdramatischer Resonanz, die die 
Als Inspiration der alten Weise gibt Wagner selbst ein Phänomen dialogischer 
Resonanz an. Vgl. B; IX,52. 
Zum Begriff der Asymmetrisierung, der die Unterbrechung eines selbstreferentiel-
len Zirkels auf Fremdreferenz hin besagt, vgl. Luhmann, Soziale Systeme, 
8. 631 ff, 8.651. 
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Konsensualität erster Ordnung in ihr angestammtes Recht einzuset-
zen projektiert. Denn in höchster Gehörserregung wird der ratio-
nale Sinn par excellence, wird „das Gesicht in der Weise depoten-
ziert ( . . . ) , daß wir mit offenen Augen nicht mehr intensiv sehen" 
(B; IX,5 3), wird die Autopoiesis des Bewußtseins vom Reflexions-
druck, sein Sehen noch zu sehen und sein Denken ichstark begleiten 
zu müssen, entlastet. Mangelnde Selbstpräsenz im Bewußtsein, 
bzw. auch dessen, was schopenhauerisch „Willen" heißt, wird ein-
fach als Resonanz komponiert; das Unzulängliche wird musikdra-
matisches Ereignis. 
Wie immer man die Wende von Feuerbach zu Schopenhauer 
gewichten will: was jetzt Willen oder auch Idee, Idealität heißt, ist 
aus der Perspektive musikdramatischer Medialität so verschieden 
gar nicht von dem, was in feuerbachscher Kodierung als Natur oder 
Sinnlichkeit firmierte. Denn gerade indem die „Musik das Drama 
( . . . ) in die Sphäre der Idealität entrückt", vermag das Musikdra-
ma alle Signifikanz medial zu übertreffen. Sagt selbst die „weiseste 
( . . . ) Sentenz" bloß „ ,das bedeutet' ", so versichert die melodische 
Gestaltung nachdrücklich: „ ,das ist!" (ÜBO; IX, 163 f.). Schließlich 
hat die Poesie einzig vermittelnde „Begriffe" zum „Material" (B; 
IX,43). Wagners Konstruktion ist so einfach wie intrikat: anders als 
die der Erscheinungswelt zugewandten Künste Poesie, Malerei 
usw., die dem „anschauenden Bewußtsein" (ebd.) zugehören und 
dieses somit der Objektivität entgegen-stellen, besitzt (nach Scho-
penhauer) die Musik den unvermittelten Nexus zur Selbstpräsenz 
der Innerlichkeit, dem „Bewußtsein vom eigenen Selbst, welches 
der Wille ist" (a. a. O., 45). Objektbewußtsein geht zu Lasten des 
Willens, der erst in der musikdramatischen Weltennacht sein Recht 
erlangt: 
Gelangt in jenem Phänomen (des Hellsehens; U. St.) nämlich das nach 
innen gekehrte Bewußtsein zu wirklicher Hellsichtigkeit, d. h. zu dem Ver-
mögen des Sehens dort, wo unser wachendes, dem Tage zugekehrtes Be-
wußtsein nur den mächtigen Grund unserer Willensaffekte dunkel empfin-
det, so dringt aus dieser Nacht aber der Ton in die wirklich wache Wahrneh-
mung, als unmittelbare Äußerung des Willens, (a. a. O., 46), 
In Analogie zum „Tristan" nimmt Wagner nun eine deutlich auf 
musikdramatische Legitimation abgezweckte Dekonstruktion der 
Oppositionen von Traum- und Wachwelt vor. Denn die Willens-
sphäre als „Schallwelt" verhält sich zur „Lichtwelt" nur solange „wie 
der Traum zum Wachen" (ebd.), als die Willenssphäre noch nicht, 
so der orthodoxe Wagner, als Bezirk unmittelbarer Selbstge-
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wißheit erkannt ist, der die visuell konstituierte Erscheinungs- wie 
die Traumwelt nachgeordnet sind. Das auditiv sich gebende 
innere Leben ist (. . .) somit des Wesens der Dinge in einer Weise teilhaftig 
(...), daß auf unsere Relationen zu ihm die Formen der äußeren Erkennt-
nis, Zeit und Raum, keine Anwendung mehr finden können (a. a. O., 
47). 
Das wäre soweit ein wenig aufregender Standard eines wie immer 
auch durch Konzeptionen eines Unbewußten unterhöhlten Idealis-
mus, von dem immerhin bemerkenswert ist, daß er musikdramati-
sche Datenflüsse mit transzendentaler Dignität versieht. Aber eben 
dort, wo die Selbstpräsenz des Willens von auditiver Selbstaffektion 
her konzipiert wird, öffnet sich jene Differenz, von der der „Tri-
stan", nur folgerichtig, ein wacheres Bewußtsein hat, als die bei aller 
eklektizistischen Extravaganz zumeist recht orthodoxe Theorie 
Wagners. Das Phänomen der Resonanz zerklüftet schon in ihr jene 
vermeintliche Präsenz und markiert den Ort der musikdramati-
schen Supplementierung. Denn indem ein Schrei „die allerunmittel-
barste Äußerung des Willens" (ebd.) illustriert, wird deutlich, daß 
musikdramatische Resonanz von in bloßer Innerlichkeit verblei-
bender auditiver Selbstaffektion her nicht zu beschreiben ist, son-
dern vielmehr Innen und Außen, Bewußtseinszeitlichkeit und 
mundane Räumlichkeit koppelt. Ein Schrei, der aus dem Alptraum, 
aus dem Grauen resultiert, das innerliche Selbstpräsenz in Wahrheit 
erzeugt, firmiert als Paradigma resonierender Kopplung: 
Aus den beängstigendsten solcher Träume erwachen wir mit einem Schrei, 
in welchem sich ganz unmittelbar der geängstigte Wille ausdrückt, welcher 
sonach durch den Schrei mit Bestimmtheit zu allernächst in die Schallwelt 
eintritt, um nach außen hin sich kundzugeben. Wollen wir nun den Schrei 
(...) als das Grundelement jeder menschlichen Kundgebung an das Gehör 
denken (.. .) (ebd.), 
so erweist sich die Ausdifferenzierung dieser emotionalen Ursub-
stanz im Musikdrama tatsächlich als „order from noise". In ihr hebt 
sich die durch Sehen erzeugte Differenz zur Welt auf, aus dem „alle 
Täuschung ( . . . ) einer Welt außer uns hervor(ging)" (a. a. O., 48). 
In einem Klangraum tiefer Erregung wird die visuell erzeugte Diffe-
renz von Bewußtsein und Welt eingestrichen, denn in der Musik 
spricht die äußere Welt so unvergleichlich verständlich zu uns, weil sie 
durch das Gehör vermöge der Klangwirkung uns ganz dasselbe mitteilt, was 
wir aus tiefstem Inneren selbst ihr zurufen. Das Objekt des vernomme 
Steiner: Resonanz und Raisonnement 181 
nen Tones fällt unmittelbar mit dem Subjekt des ausgegebenen Tones zu-
sammen ( . . . ) und keine Täuschung wie im Scheine des Lichtes, ist hier 
möglich, daß das Grundwesen der Welt außer uns mit dem unsrigen nicht 
völlig identisch sei, wodurch jene dem Sehen dünkende Kluft sofort sich 
schließt. (a.a. O., 49; Hv. U. St.) 
Nur konterkariert wiederum der „Tristan" die in der auditiven 
Resonanz hypostasierte Identität von Subjekt und Objekt: be-
kanntlich täuscht zu Beginn des zweiten Aktes Isoldes „Wunsches 
Ungestüm, zu vernehmen, was (sie) wähn(t)" (IV,35), und indem 
sie den Hörnerschall zum Rauschen der Quelle umdeutet, produ-
ziert sich die Differenz von Wunsch und Welt gerade im Medium 
der Auditivität. Indiziert wird mithin eine Differenz innerhalb der 
Sphäre auditiver Affektion, in der die selbstpräsente Gewißheit 
gespalten, aber auch erst die Möglichkeit und der Bedarf für reso-
nierende Kopplung geschaffen wird. Diese Differenz ist gerade im 
Konzept auditiver Selbstaffektion bzw. in der Selbstreferenz des 
Bewußtseins auszumachen. 
Frappierend erscheint in Wagners Verständnis die Kopplung 
von Innen und Außen via Resonanz, wo die phänomenologische 
Konzeption des Bewußtseins als Sphäre reiner Selbstpräsenz sich 
wohl am Modell stimmlicher Selbstaffektion orientieren mußte, 
diese jedoch als extramundanen Bereich transzendentaler Inner-
lichkeit aufgefaßt hat. Das Sich-Sprechen-Hören der Husserlschen 
Philosophie versteht sich gerade als Reduktion der Resonanz, d. h. 
der mundanen Laut-Substanz. Somit stehen gerade in solch 
scheinbarer Nähe die Oppositionen eines sich selbst transparenten 
Logos und von sinnlich opaker Kundgabe erregte Physiologie im 
Gesang einander schier unversöhnlich gegenüber. 
Bekanntlich hat Derrida in Husserls Philosophie den systemati-
schen Zusammenhang von Präsenzmetaphysik, technischer Be-
herrschung der Objektivität und stimmlicher Selbstpräsenz ausge-
macht36. Denn im Medium der Stimme findet die Selbstpräsenz 
des sein Objekt wissenden Bewußtseins ihr Modell, da das „Sub-
jekt ( . . . ) nicht aus sich selbst heraustreten (muß), um unmittel-
bar von seiner Ausdruckstätigkeit affiziert zu werden"37. Weil der 
Signifikant im Moment seiner Äußerung erlischt, suggeriert die 
Reduktion seiner Opazität die Freigabe der Bedeutung und gibt 
die Idee der Idealität wie die des Bewußtseins ab. Bewußtsein als 
36
 Vgl. zum folgenden: Jacques Derrida, Die Stimme und das Phänomen, Frank-
furt a. M. 1979, S. 131 ff. 
37
 A.a.O., S. 132. 
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System mit temporalisierter Komplexität38 beschreibt seine Selbst-
kontinuierung aufgrund des Verschwindens seiner Elemente, für 
die die transzendental reduzierte Stimme die Vorgabe bildet. Wag-
ner sieht zwar auch im Laut, aber im empirischen und zumal 
gesungenen die Konvergenz vom „Objekt des vernommenen 
( . . . ) mit dem Subjekt des ausgegebenen Tones" (B; !X,49), deren 
Unmittelbarkeit denn auch nicht im Bereich transzendentalen Le-
bens, sondern als Kundgabe erregter Physis bzw. schopenhaueri-
schen Willens erfolgt. Solch physiologisch motivierter Phonozen-
trismus begehrt darum auf gegen die Temporalisierung der Laut-
substanz, um gerade ihre Opazität musikalisch zu augmentieren 
und darin erregte Redundanz zu prozessieren. 
Suggeriert Husserl das reine Bewußtsein als Kontinuum eines 
lebendigen Präsens, so macht Derrida deutlich, wie schon die 
Möglichkeit einer Präsenz sich herleitet von der „Möglichkeit der 
retentionalen Spur"39. D. h.: Bewußtsein ist vor aller Präsenz zer-
furcht vom irreduziblen Mangel, der, zeitlicher Natur, vor allem 
Selbstbezug das Innen auf das Außen, die Differenz, die Welt, auf 
das Andere immer schon geöffnet hat. Die konstitutive Nichtge-
genwart der differentiellen Verweisungs- und Temporalstruktur 
des Bewußtseins öffnet es für die Logik des Supplements: weil 
Bewußtsein Vergessen eines Vergessens ist, muß seine Nichtgegen-
wart, seine Nichtidentität fortwährend durch ,Ersatzkonstruktio-
nen' gefüllt werden. 
In systemtheoretischer Perspektive kann das Vergessen des Ver-
gessens die Asymmetrisierung basaler Selbstreferenz heißen. Denn 
die Selbstreferenz des Bewußtseins stellt gerade keine Selbstprä-
senz dar. Als autopoietisch geschlossenes System kontinuiert sich 
Bewußtsein durch zirkuläre Operationen, in denen Gedanken aus 
Gedanken entstehen. Und es ist gerade der Verbund von zirkulärer 
Geschlossenheit, Selbstreferenz (alles im Bewußtsein kommt dort 
nur als Bewußtsein vor) und dem Mangel, als der Zeit figuriert, der 
via Differenz das psychische System „öffnet" und es durch die 
Applikation eines Differenzschemas seiner Umwelt Rechnung tra-
gen und „an seinen Reibungsflächen mit ( . . . ihr) Informationen 
erzeugen"40 läßt. Die Distinktheit einer Vorstellung von etwas 
Niklas Luhmann, Die Autopoiesis des Bewußtseins. In: Alois Hahn/Volker 
Kapp, Selbstthematisierung und Selbstzeugnis. Frankfurt a. M. 1987, S. 25-94. 
(S. 27). 
Derrida, a.a.O., S. 142. 
Luhmann, Soziale Systeme, S. 358 f. Vgl. ders., Autopoiesis, S. 31 ff. 
Steiner: Resonanz und Raisonnement 183 
kommt zustande, indem das Bewußtsein seine Gedanken beobach-
tet mit Hilfe der Leitdifferenz von Selbst- und Fremdreferenz und 
mit letzterer die Selbstreferenz auf ein Außen asymmetrisiert. Ent-
scheidend dabei ist, daß der beobachtende Gedanke im Moment 
seiner Aktualität für sich selbst intransparent ist. Verschwunden, 
kann er selbst Gegenstand eines seinerseits beobachtenden und wie-
derum für sich ungegenwärtigen Gedankens werden. Gegenständli-
che Gegenwart gibt es im psychischen System somit nur apräsent, 
als differance. 
Bewußtsein bedarf mithin fremdreferentieller Komplexität, den 
ursprünglichen Mangel seiner Nichtgegenwart autopoietisch zu fül-
len. So stellt Sprache Selektivitäten bereit, nach deren Muster das 
psychische System seine Autopoiesis organisieren kann. Freilich 
geschieht dies unter dem Ballast sprach- und kultureigener Refle-
xionslasten, die in Wagners Theorie unter dem Register der entsinn-
liebenden Differenz firmieren. So setzt sein physiologischer Phono-
zentrismus dem Literaturdrama das Musikdrama entgegen, das 
nicht supplementär durch Interferenz der Einbildungskraft, d. h. 
mit Hilfe von Sinn unsinnlich realisiert werden muß. Alle mit Ein-
bildungskraft operierenden Künste 
deuten nur an; wirkliche Darstellung wäre ihnen aber nur durch ( . . . ) 
Mitteilung an seinen (des Menschen; U. St.) vollkommenen sinnlichen Or-
ganismus, nicht an seine Einbildungskraft möglich, denn das wirkliche 
Kunstwerk erzeugt sich eben nur durch den Fortschritt aus der Einbildung 
in die Wirklichkeit, das ist: Sinnlichkeit. (OD; VII, 120) 
Daß dieser Fortschritt in medientechnischen Dimensionen aufzu-
fassen ist, macht noch jene Passage der „Beethoven"-Schrift klar, 
die die „Buchstaben-Krankheit der Gehirne" diagnostiziert und das 
wahre „Paradies von Produktivität ( . . . ) in (den) Zeiten vor der 
Erfindung der Schrift ansiedelt (B; IX,98 f.). 
Das Musikdrama tritt also an, die von supplementären Mecha-
nismen versprochenen Sinnlichkeiten einzulösen, indem es die audi-
tive Erregung der Weltennacht komponiert. Der „Hilfsapparat einer 
orchestralen Produktion" (B; IX,53) leistet die Bereitstellung 
autopoiesis-isomorph strukturierter Komplexität, dank der das Be-
wußtsein entlastet wird von den Raisonnementsbürden sinnhafter 
Kommunikation. Die Resonanz der Interpenetration von Bewußt-
sein mit musikalischer Konsensualität41 erzeugt eine von 
Diese Überlegungen verdanken sich den Thesen von Gumbrecht, Rhythmus und 
Sinn, a. a. O. und Peter Fuchs, Vom Zeitzauber der Musik, a. a. O. (Anm. 9). 
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den Verweisungsdifferenzen der Sinnsysteme unterschiedene Zeit-
lichkeit (die in Horizonte ausdifferenzierte Modalzeit ist Beobach-
tungskorrelat), die als Kontinuum struktureller Kopplung „beob-
achtungsfrei ( . . . ) in den Dienst des Bewußtseins" gestellt werden 
kann42. Freilich wird nicht nur das Bewußtsein entlastet, indem es 
„für einige Zeit indifferent gegen die Unterscheidung von Fremd-
und Selbstreferenz"43 gemacht wird, vielmehr projektiert Wagner 
selbst die Aufhebung der Differenz von biologischem und psychi-
schem System, indem er an die „Universalität der Kunstempfäng-
lichkeit" (OD; VII, 120) musikdramatische Datenströme adres-
siert. Gerade der Körper soll in sein Recht wiedereingesetzt wer-
den durch die viszeralen Komponenten einbildungskraftunbedürf-
tiger Resonanzen, die Repräsentationen in Präsenz überführen 
und Fremdreferenz auf Selbstreferenz umstellen. 
Nun ist das allerdings noch der Sinn des Musikdramas. Gezwun-
gen, noch auf der Sinnebene zu operieren, motiviert es sich aus den 
musikalischen Ereignissen selbst, wie um den Sinn mit sich selbst 
kurzzuschließen. Die Verlagerung von der Darstellung auf das Er-
eignis selbst beschreibt den Paradigma-Wechsel vom Selbstbezug 
als transzendentaler Resonanz zu Kopplung von Bewußtsein, Kör-
per und Welt durch musikdramatische Resonanz, kann aber nicht 
verhindern, daß die Unvermeidlichkeit von Sinn ihr Recht auch 
hier gebieterisch geltend macht.44 
V. 
Ist die Sage umsonst, daß einst ( . . . ) wagende erste 
Musik dürre Erstarrung durchdrang;/daß erst im 
erschrockenem Raum ( . . . )/das Leere in jene/ 
Schwingung geriet, die uns jetzt hinreißt und tröstet 
und hilft. 
Rilke, 1. Duineser Elegie 
Adorno hat mir beeindruckender Sensibilität das Phänomen der 
projizierten Integration von Sinn und Sinnlichkeit in den Kompo-
2
 Fuchs, a. a. O., S. 229. 
43
 A. a. O., S. 229 f. 
44
 Zumal, wie angedeutet, Wagners Ästhetik extrem teleologisch fundiert ist und 
die Aufhebung des Sinns wie der Geschichte als Sinn geschichtlich projektiert. 
Vgl. nur KüZ; V,258 f. und 242, wo einmal vom Untergang der Geschichte, das 
andere mal von ihrem Fortschreiten in einer „kommunistischen Weltordnung" 
die Rede ist. 
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sitionen Wagners ausgemacht und es gleichwohl als Phantasmagorie 
desavouiert. In ihr kündet sich der kapitalistische Produktionspro-
zeß an, der in der Warenform universelle Verblendungszusammen-
hänge freisetzt und menschlich konstituierte Verhältnisse als my-
thisch petrifizierte Naturmacht verhängt. Kompositorisch äußert 
sich die „Vollendung des Scheins" als Verdinglichung des Klangs, 
„in welchem Musik verräumlicht innehält"; als „Verdeckung der 
Produktion durch die Erscheinung des Produkts", das daher „in 
technischen Kategorien zu bestimmen ist"45. Im Venusberg-Baccha-
nal, in Elsas Vision Lohengrins erscheint ein baßfreier, schweben-
der Klang, der mit dem Einsatz der Bässe „auf den Leib der Träu-
menden"46 bezogen wird. Um sein Verdikt aufrechterhalten zu kön-
nen, muß Adorno bei aller phänomenologischen Brillianz gleich-
wohl ignorieren, daß das Musikdrama nicht nur im Falle Tannhäu-
sers und Elsas die Unmöglichkeit der Kontinuität selbst themati-
siert. Den „tiefliegenden Zusammenhang ( . . . ) zwischen der 
Irreversibilität der Zeit und der Genese von Sinn"47 reflektiert das 
Musikdrama darin, daß die Kopplung von erfüllter Vision und 
erotisiertem Körper nicht hält, „die Phantasmagorie ( . . . ) als Trug-
spiel der Ewigkeit" wie die viszerale Resonanz vermögen nicht, 
„das Moment der Zeit" dauerhaft auszuschalten48, weswegen Tann-
häuser sich bekanntlich aus dem Venusberg fortbegibt. Daß Lohen-
grins Realabsenz der Kundgabe seines Namens folgt, indiziert die 
Unvermeidlichkeit der Sphäre der Signifikanz, an deren Aufhebung 
das Musikdrama (kontrafaktisch, möchte man fast sagen) gleich-
wohl oder gerade drum festhält.49 
Der Sinn macht sein Recht gerade dort geltend, wo er im Namen 
erotisierender Selbstreferenz ausgeschlossen werden soll, in den 
Plots wie auch in der Komposition: kaum ließe sich eine schlim-
mere Disqualifizierung des Produktes der Wagnerschen Intentionen 
finden als Nietzsches Charakterisierung der Leitmotivtechnik als 
„Ton-Semiotik"50. In ihr wird Wagner gar zum „Erbe(n) He-
4 5
 Adorno, a. a. O., 8. 82. 
46 A. a. O., S. 83. 
4 7
 Luhmann, Soziale Systeme, S. 609. 
4 8
 Adorno, a. a. 0., S. 84. 
4 9
 Zumal der „Ring" führt vor, wie eine auf musikdramatischen Materialitäten und 
ereignishafter Jetztphase (vgl. 111,234 u. 239) basierende Liebe aufgesprengt und 
die emblematische Figur vorrationalen Beisichseins, Siegfried, in der „Götter-
dämmerung" selber zum Signifikanten (Günthers) wird (111,269). Darin hat er 
überdies wirkenden Anteil an der Grundform patriarchalischer Ratio, dem 
Frauentausch. 
5 0
 Nietzsche, Der Fall Wagner, Werke II, S. 917. 
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gels"51, oder, mehr noch, zum medientechnisch avancierten Theo-
logen, zum „Telephon des Jenseits"52. Vielleicht ist der „Parsifal" 
in seinem Doppelprogramm der Enterotisierung und der Verräum-
lichung von Zeit Produkt solchen von Wagner selber wahrgenom-
menen Konflikts. 
Seine strukturell notwendige Ursache mag man im Sachverhalt 
der Selbstreferenz selber finden. Denn auch „ ,Selbstreferenz' ist 
im strengen Sinne Referenz", die also kein Kontinuum reiner 
Identität erzeugt, sondern im umweghaften Selbstbezug dieses ge-
rade aufbricht, bevor sie es suggeriert; sie ist „also Bezeichnung 
nach Maßgabe einer Unterscheidung", ein Prozessieren von Diffe-
renz.53 Hinzukommt überdies die Hinfälligkeit der Vorstellung, 
musikdramatische Resonanz erzeuge ein Supersystem, das alle 
Differenzen in Identität aufgehen läßt. Denn selbstreferentiell-ge-
schlossene Systeme wie etwa Bewußtsein empfangen 
Umweltereignisse nur als Irritation, ( . . . ) als Rauschen ( . . . ) Nichts 
anderes besagt der physikalische Begriff Resonanz, wonach ein System 
( . . . ) nur nach Maßgabe seiner Eigenfrequenzen in Schwingungen ver-
setzt werden kann.54 
Und alles mag davon abhängen, ob man die Unvermeidlichkeit 
der Differenz als Motor selbstreferentieller Lustströme affirmiert 
oder todverfallen Identitäten beschwört. Irritierend jedenfalls, 
produktiv irritierend erscheint der Sachverhalt, daß auch diese 
Opposition - im ersten Falle wäre der Liebestod, im zweiten Wo-
tan als der am mächtigsten Identität Heischende anzuführen -
nicht in der jeweiligen Identität ihrer Relata aufgeht. Denn für 
beides statuiert das Musikdrama den Tod. Den muß man aber 
nicht als Horizont letzter Identität begreifen, denn es macht viel-
leicht einen Unterschied, ob man den Liebestod oder aber in Wal-
halls Flammenmeer stirbt. Zumindest erlaubt solche Irritation das 
schöne Aufschub- und Differenzverhältnis zwischen Resonanz 
und Raisonnement, hat man sich vielleicht doch schon lange ge-
fragt - um auch eine selbstreferentielle Figur einzuflechten -, 
warum so viel geschrieben wird über den, der die Musik vor ihm 
gescholten hat, daß sie „einer Literatur bedurft hat" (ÜmK; 
VI,383). Bekanntlich ist über den, der die Buchstaben-Krankheit 
der Gehirne hat heilen wollen, so fleißig publiziert worden wie 
51
 A.a.O., S. 924. 
52
 Nietzsche, Zur Genealogie der Moral, Werke II, S. 845. 
53
 Luhmann, Soziale Systeme, S. 600. 
54
 Luhrnann, Die Autopoiesis..., S. 45. 
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über kaum jemand anderen.55 Vielleicht gilt auch hier, daß die 
Wunde nur der Speer schließt, der sie schlug, was nicht zuletzt für 
die klaffenden Wunden der Differenzen zutreffen mag. Denn die 
laut Wagner Ursubstanz musikdramatischer Materialität, der 
Schrei, ist selber Träger jener ersten Differenz. Aus dem Alptraum 
stammend (vgl. B; IX,47) kann er angemessen ausdifferenziert 
Heilungskräfte entfalten, ohne seinen (Nicht-)Ursprung identitäts-
süchtig zu leugnen: 
Ich möchte meinen Geist und mein Fleisch übereinstimmen machen, ich 
möchte in einer unendlichen Wollust unendlich lang übereinstimmen, 
und ich werde, weil nichts übereinstimmt und weil ich's nicht zwingen 
und nicht erreichen kann, schreien. 
Schreien!56 
55
 Einzig Jesus und Napoleon übertreffen Wagner in der Zahl der ihnen gewidme-
ten Publikationen, vermerkt Peter Wapnewski, Der traurige Gott, München 
1982, S. 310. 
56
 Ingeborg Bachmann, Ein Wildermuth. In: dies., Das dreißigste Jahr. Erzählun-
gen. München (23)1989, S. 127. 

Eberhard Ostermann 
Der Begriff des Fragments als Leitmetapher 
der ästhetischen Moderne 
Die frühromantische Bestimmung des Ästhetischen als „die Sache 
selbst"1, als das „acht absolut Reelle"2, vollzieht den endgültigen 
Bruch mit der Ästhetik der Repräsentation. Die Schönheit gilt 
fortan nicht mehr als bloße Versinnlichung einer vorgängigen, sei 
es metaphysischen, sei es rationalen Wahrheit, sondern sie erhält 
selbst den Status eines transzendentalen Faktums, das den Hand-
lungen des menschlichen Geistes als ursprüngliche, poetische 
Kraft zugrundeliegt. Dieser Perspektivenwechsel läßt sich als der 
Geburtsakt der ästhetischen Moderne in theoretischer Hinsicht 
begreifen. In ihm liegt aber auch ein Dilemma begründet, das 
seitdem die Bemühungen auf dem Felde der ästhetischen Theorie 
mitbestimmt. Soll nämlich die Eigendynamik der imaginativen 
und poetischen Kräfte wirklich ernst genommen werden, dann 
führt das in letzter Konsequenz zu einer totalen Entfesselung und 
Entgrenzung des Ästhetischen, von wo aus ein spezifischer Mehr-
wert des Kunstwerks als fraglich erscheinen muß. Wie zwischen 
Szylla und Charybdis ist die ästhetische Theorie von der Verflüch-
tigung und der Verdinglichung ihres Gegenstandes künftig glei-
chermaßen bedroht. Weder darf sie den irreduziblen Eigensinn des 
Ästhetischen, der sich im Rätsel- und Ereignischarakter des Kunst-
werks manifestiert, durch Idealisierung negieren, noch darf sie die 
Entidealisierung ihres Objekts so weit vorantreiben, daß sie dessen 
eigentümlichen Überschuß zum Verschwinden bringt. 
1
 Friedrich Schlegel: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe. Hrsg. von Ernst Behler 
unter Mitwirkung von Jean Jacques Anstett und Hans Eichner. München, Pader-
born, Wien u. Zürich. 1958 ff. Bd. 2, S. 209, (Athenäumsfragment 256). 
2
 Novalis: Schriften. Hrsg. von Paul Kluckhohn und Richard Samuel. Darmstadt 
1960, Bd. 2, S. 647. 
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Verdeutlichen läßt sich dieses hartnäckige Problem an einem 
Gedanken, der in den verschiedensten Kontexten, von Schlegel bis 
Adorno, von Nietzsche bis Derrida und De Man immer wieder 
auftaucht: der Gedanke einer notwendig fragmentarischen Gestalt 
des Ästhetischen. Denn er signalisiert einerseits, daß die Kunst 
nicht mehr auf das Ideal eines anschaulichen und geschlossenen 
Ganzen, also auf das Paradigma der idealistischen Identitätsästhe-
tik, verpflichtet wird, löst aber andererseits den Bezug zu dieser 
Ästhetik doch nicht völlig auf. Die Metapher des Fragments fun-
giert gleichsam als verdeckte Totalitätskategorie, da sie die Vor-
stellung des Ganzen auf latente Weise mitreflektiert. Außerdem ist 
sie semantisch offen, also adaptionsfähig für unterschiedliche 
Konzepte, da sie ihr Korrelat, das Ganze, in der Schwebe läßt. 
Fragmentarisch kann sowohl das Relikt einer zerfallenen wie auch 
der Teil einer nie gewesenen oder erst noch im Entstehen begriffe-
nen Ganzheit genannt werden. Entsprechend bieten sich je nach 
Intention verschiedene Möglichkeiten, das Fragmentarische der 
Kunst als ihre Leistung oder ihr Defizit, in jedem Fall aber als ein 
ihre Relevanz begründendes Moment ins Spiel zu bringen. 
Bevor dies skizziert werden kann, muß man sich zunächst verge-
genwärtigen, was mit dem Ideal einer ästhetischen, durchgängig 
vermittelten Ganzheit einmal gemeint gewesen war. Dieses Ideal 
war im 18. Jahrhundert auf dem Wege einer Transformation der 
einstmals metaphysisch besetzten Schönheitsidee in einen auf den 
geschichtlichen Sinn der autonomen Kunst ausgerichteten Begriff 
der schönen Form entstanden. Seit Winckelmann, seit Herder und 
Karl Philipp Moritz, um einige Namen der vorkantischen Diskus-
sion zu nennen, verweist die Schönheit nach und nach nicht mehr 
nur auf die verborgene Ordnung, auf den metaphysischen Grund 
der Wirklichkeit, sondern als Kunstschönheit auf eine Möglichkeit 
innerhalb der geschichtlichen Welt, da sie als Resultat zwangloser 
Integration und Synthese gedeutet und mit dem Anspruch ver-
knüpft wird, die tatsächlichen, durch Dissoziation und Entzwei-
ung gekennzeichneten geschichtlichen Verhältnisse symbolisch zu 
konterkarieren. Festgemacht wird diese Leistung an der naturglei-
chen Gestalt ästhetischer Objektivität, d. h. an der vollkommenen, 
in sich geschlossenen Ganzheit des Werks, als deren Urbild man 
die sinnlich-plastische Schönheit der griechischen Skulpturen er-
kennt. Was für Winckelmann das Ergebnis eines vorbildlichen, da 
selektiven und ausgleichenden Gestaltungsprozesses ist, der die 
Natur geläutert in die idealisierende Totalität einer individuellen 
Form aufhebt, ist für Herder ein unmittelbarer Ausdruck der un-
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entfremdeten Natur, der auf emphatische Weise in den allumfas-
senden Lebensstrom der Natur einstimmt und dadurch für die 
Einseitigkeiten des Aufklärungsprozesses entschädigt. Und für 
Moritz schließlich entfaltet die organische Kunstform, weil an ihr 
jedes Moment von Zeitlichkeit gelöscht ist, einen affirmativen 
Gehalt, der die Negativität des Geschichtlichen zu kompensieren 
vermag. 
Kant setzt diesen Prozeß der Aufwertung des Kunstschönen 
fort, indem er das Schönheitserlebnis in den Bezirk einer mit sich 
selbst zerfallenen Subjekvitität hineinholt. Das Schöne, in der 
„Kritik der Urteilskraft" ausdrücklich nur als bloße Form des Ge-
schmacksurteils ausgewiesen, d. h. ohne Objektivität, erhält den-
noch Bedeutung in bezug auf die Gespaltenheit der Subjektivität, 
insofern diese sich im Schönheitserlebnis, das einen geschlossenen 
Stimmungszusammenhang bedingt, als eine intakte erfährt. Diese 
Erfahrung richtet sich ausdrücklich auf den organischen Charakter 
des Kunstschönen oder, wie Kant sagt, auf eine „Kunst, sofern sie 
zugleich Natur zu sein scheint"3. Kants Hoffnung, daß sich die 
subjektive Allgemeinheit des Geschmacksurteils in eine kommu-
nikative Praxis einbinden, also für geschichtliches Handeln frucht-
bar machen lasse, wird dann von der spekulativen Intention der 
Identitäts- und Vereinigungsphilosophie bereitwillig aufgegriffen, 
mit dem Ergebnis, daß die organische Gestalt des Kunstwerks, die 
bei Kant nur das Symbol eines möglichen Übergangs vom Natur-
zum Freiheitsbegriff war, schließlich als anschaulicher Fall einer 
tatsächlichen Versöhnung von Idee und Erscheinung gedacht wird. 
Kehrseite dieser idealistischen Funktionalisierung des Kunstschö-
nen zum Paradigma der philosophisch begriffenen Wahrheit ist 
allerdings, daß die wirkliche Kunst in Gefahr gerät, aus dem Blick-
feld der philosophischen Spekulation herauszufallen oder von die-
ser herabgesetzt zu werden. Das ist bekanntlich in Hegels Ästhetik 
der Fall, die die organische Einheit der klassisch-antiken Kunst-
form zum Wahrheitsträger der Philosophie stilisiert, zugleich aber 
die von der „Halsstarrigkeit der Partikularität"4 zerrüttete Kunst 
der Moderne, die dem ganzheitlichen Ideal des Ästhetischen nicht 
mehr gerecht wird, in eine Verfallsperspektive einrückt. 
3
 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft. Akademieausgabe. Bd. 5. Berlin 1912, 
S. 306. 
4
 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen über die Ästhetik. Bd. IL Theorie 
Werkausgabe. Bd. 14, Frankfurt a. M. 1970, S. 189. 
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Von da aus liegt nun dem Argument einer notwendig fragmenta-
rischen Kunst und Poesie, das seit der Frühromantik von den 
verschiedensten Autoren geltend gemacht wird, ein doppeltes Mo-
tiv zugrunde: Einerseits artikuliert sich darin - gleichsam im 
Schatten der Hegeischen Kunstphilosophie - der Einspruch gegen 
ein endgültiges Auf- und Untergehen der Kunst in Philosophie, 
also ein Beharren auf der Unersetzbarkeit und der geschichtlichen 
Relevanz des Ästhetischen. Andererseits signalisiert es das Bemü-
hen, jenen ästhetischen Überschuß des Kunstwerks, den die Idee 
der organischen Form als Gegenbild und Gegengewicht gegen die 
geschichtliche Realität veranschlagt hatte, doch noch und weiter-
hin zur Geltung zu bringen, aber jetzt im Blick auf eine von der 
Geschichte selbst betroffene und eben deshalb nichtorganische 
Kunst, die das Ideal des anschaulichen Ganzen nicht erreicht bzw. 
darüber hinausgeht. Die moderne Literatur bildet in diesem Dis-
kurs den entscheidenden Bezugspunkt, insofern sie, wenn sie nicht 
zur Idylle verkümmern will, gezwungen ist, sich jenseits des Sinn-
lich-Plastischen als reflexiver und unabgeschlossener Sprachzu-
sammenhang zu konstituieren. 
Grundsätzlich zeichnen sich drei verschiedene Möglichkeiten 
ab, das Fragmentarische der Kunst und Literatur als Pluspunkt zu 
verzeichnen, wobei sich die Unterschiede dadurch ergeben, wel-
cher Status dem Ideal der ästhetischen Ganzheit noch eingeräumt 
wird, d. h. ob dieses Ideal als weiterhin realisierbar veranschlagt 
werden, ob es als Statthalter einer Versöhnungsutopie den ästheti-
schen Synthetisierungsprozeß immerhin noch regulativ mitbe-
stimmen oder ob es als gewaltsame Verkürzung und Illusion des 
Harmonischen entlarvt werden soll. 
Die erste Möglichkeit entspricht den Motiven des klassisch-ro-
mantischen Kunstdenkens, das sich deshalb, zumindest tendenzi-
ell, im Horizont einer Vermittlung von ästhetischem Ganzheits-
ideal und den diversen Erscheinungsformen einer nicht mehr 
schönen Kunst und Literatur bewegt. So hatte bereits Schiller, vor 
allem aus eigener, leidvoller Erfahrung, erkannt, daß in der Mo-
derne das Ideal ästhetischer Vollkommenheit nur noch annähe-
rungsweise zu erreichen sei. Als individuelle Form bleibt die senti-
mentalische Kunst, die eine „Kunst des Unendlichen"5 ist, hinter 
der naiven, die eine der Begrenzung ist, zurück. Zwar deutet sich 
bei Schiller an, daß dieser defizitäre Status auch als Ausdruck 
ästhetischer Überlegenheit und eines Zu-Sich-Selbst-Kommens 
5
 Friedrich Schiller: Nationalausgabe. Weimar 1943 ff, Bd. 20, S. 440. 
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des Ästhetischen gelesen werden könnte und daß davon insbeson-
dere die Dichtung profitiert, die sich nunmehr als Produkt der 
Einbildungskraft von der einengenden Norm sinnlich-plastischer 
Vollkommenheit emanzipiert. Dennoch hält Schiller an der unein-
geschränkten Gültigkeit des ganzheitlichen Ideals fest, ja muß er 
daran festhalten, weil die Legitimität des Ästhetischen für ihn 
davon abhängt, daß der autarke, von allen historischen Einflüssen 
gereinigte schöne Schein als Gegenbild der entfremdeten Wirklich-
keit und zugleich als Vor-Schein zukünftiger geschichtlicher Voll-
endung fungiert. 
Anders dagegen Goethe, der die Geschichtsmächtigkeit der 
Schönheit weit geringer veranschlagt als Schiller und der ihre Er-
scheinung vornehmlich am Modell der bildenden Kunst themati-
siert. Den Endpunkt seiner langjährigen Reflexionen bildet eine 
Art zweigeteiltes Schema, das der Prämisse folgt, Literatur und 
bildende Kunst seien zugleich „verwandt und getrennt"6. Wäh-
rend die bildende Kunst weiterhin und kompromißlos dem Ideal 
der organischen Schönheit, deren unantastbares und unverzicht-
bares Muster sie darstellt, zugeordnet bleibt, darf die Literatur als 
die der menschlichen Subjektivität am nächsten stehende Kunst-
form auch darüber hinausgehen. Wenn sie auch darin scheitern 
muß, sich selbst als plastische Schönheit zu verwirklichen, so ge-
lingt es ihr doch immerhin, wie Euphorion im „Faust", den Sinn 
des Schönen jenseits der sinnlichen Erscheinung in sich aufzube-
wahren. Während Schiller das Fragmentarische als Aspekt des 
Sentimentalischen zwar registriert, letztlich aber als vermeidbar 
und somit für die Idee der Kunst nicht relevant ausgrenzen muß, 
wird es von Goethe auf einen Teilbereich des Ästhetischen, die 
Literatur als das „Fragment der Fragmente"7, eingegrenzt, so daß 
es den höchsten Begriff der Kunst, den die bildende Kunst verkör-
pert, nicht betrifft. 
Erst in der Frühromantik - so bei Friedrich Schlegel - gelingt im 
Zeichen einer emphatischen Identität von historischem und ästhe-
tischem Bewußtsein die Vermittlung von ästhetischem Ideal und 
historischer Erfahrung, indem der geschichtlich bedingte, frag-
mentarische Zustand der Poesie als Überbietung einer restringier-
ten, anschaulichen Ganzheit und zugleich als Index für die Reali-
sierung einer neuen, höherwertigen Totalität gedeutet wird. Die 
Johann Wolfgang Goethe: Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespräche. 
Hrsg. von Ernst Beutler. Zürich 1948-1971, Bd. 13, S. 390. 
Goethe: Gedenkausgabe. Bd. 8,3.318 u. Bd. 9, 8. 565. 
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Idee des organischen Ganzen verliert dabei allerdings ihre Leit-
funktion für die Phantasie und erscheint erst wieder am Zukunfts-
horizont einer ästhetischen Sinn-Totalität, auf die sich die entfes-
selte Poesie hinbewegt und als deren Fragment sie ausgewiesen 
wird. 
Zwar hatte Schlegel in der vom Eindringen des Verstandes und 
der Reflexion gezeichneten modernen Poesie zunächst nur eine 
desolate Masse erkennen können, „wo die Teilchen der aufgelösten 
Schönheit, die Bruchstücke der zerschmetterten Kunst, in trüber 
Mischung sich verworren durcheinander regen"8. Doch schon im 
Studiumaufsatz werden diese empirischen Entfremdungserschei-
nungen einer nicht mehr schönen Kunst nach dem Motto „Unsere 
Mängel selbst sind unsere Hoffnungen"9 in ästhetische Fort-
schrittskriterien umgedeutet, um schließlich - nach dem Durch-
bruch zur Selbsterkenntnis der Moderne - den Status positiver 
Symptome ästhetischer Geschichtlichkeit zu erhalten. 
Für die frühromantische Poesie gilt dann bekanntlich, daß sie 
„ewig nur werden, nie vollendet sein kann"10. Sie existiert unter 
der ontologischen Paradoxie, daß ihre Werke zugleich „Projekte" 
und „Fragmente aus der Zukunft"11 sind. Als „subjektiver Keim 
eines werdenden Objekts"12 verdankt sich das Projekt seinem eige-
nen Telos, d. h. es muß als Relikt eines Zustandes gedacht werden, 
auf dessen Verwirklichung es selbst noch angelegt ist.13 Das Frag-
mentarische der Poesie ist mithin nicht ihr defizitärer Status, son-
dern die negative Erscheinungsform ihres Ermöglichungsgrundes, 
der sich als abwesender und dennoch realer manifestiert. Als Frag-
mente aus der Zukunft sind die Werke der Poesie Emanationen 
einer schon vorhandenen, aber jenseits der Geschichte liegenden 
dynamischen Totalität, die mit Namen wie „unendliche Fülle", 
„werdende Gottheit", „das Höchste" bezeichnet wird, und deren 
wirkliche Erscheinung sich als Bruchstück indirekt ankündigt. 
8
 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe. Bd. 1, S. 223 f. 
9
 Ebd. S. 35. 
10
 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe. Bd. 2, S. 183 (Athenäumsfragment 116) 
11




 Novalis hat diesen Gedanken in seinem Roman „Heinrich von Ofterdingen" 
literarisch gestaltet. Heinrich, der zukünftige Dichter, dessen Leben nicht nur im 
Zeichen der Poesie steht, sondern insgesamt auch als ein Verwirklichungsprozeß 
von Poesie gelesen werden kann, entdeckt in der Höhle des Alten eine Hand-
schrift, in der er seine eigene Lebensgeschichte vorweggenommen findet, deren 
Schluß aber fehlt. (Vgl. Novalis: Schriften. Bd. 1, Darmstadt 1960, S. 264 f.) 
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Inwiefern dieses eigentümliche Verständnis, das sich aus der 
Historisierung des Transzendentalen unter ästhetischen Vorzei-
chen ergibt,14 das Konzept des organischen Werks keinesfalls aus-
schließt, sondern vielmehr voraussetzt, zeichnet sich bereits in 
Schlegels berühmter „Wilhelm-Meister"-Rezension ab. Indem 
Schlegel die interne Vermittlungsstruktur des Goetheschen Ro-
mans als einen rein geistigen, also spezifisch poetischen Zusam-
menhang, der sich auf ein ihm äußerliches Universum der Poesie 
hin transzendiert, beschreibt, fällt die Idee der organischen Werk-
einheit auf ein bloßes Durchgangsstadium für den sich historisch 
entfaltenden Sinn der Poesie zurück. Darin bahnt sich der Über-
gang von der klassischen Identitätsästhetik zum frühromantischen 
Programm einer absoluten Poesie an, für die Goethes Roman al-
lerdings schon sehr bald nicht mehr das Beispiel abgeben konnte, 
weil diese Poesie als tendenzielle Vereinigung von Kunst und Wis-
senschaft, als Transzendental- und Universalpoesie, weit über das 
hinausgehen sollte, was Goethe an Reflexivität und Universalität 
zu realisieren vermochte und auch explizit, mit seinen gattungs-
theoretischen Überlegungen veranschlagte. „Von romantischer 
Ganzheit", so Friedrich Schlegel später, „hatte Goethe keine 
Idee"15. 
Diese Idee romantischer Ganzheit überbietet einerseits das 
Ideal des anschaulichen und organischen Werkganzen in Richtung 
auf einen poetischen, unendlich offenen Sinnzusammenhang, an-
dererseits ist ihr als „beschränkte Ganzheit"16 die Vorstellung des 
Fragmentarischen notwendig beigegeben. Romantische Poesie ist 
fragmentarische Poesie, insofern sie sich selbst - als unvollendeter 
Roman, als Prosa und Parekbase - niemals völlig erreicht, also 
gleichsam dauernd im Status der Präexistenz verharrt, solcherma-
ßen aber dennoch im Horizont des Absoluten verankert ist. Als 
subjektive Bedingung hierfür gilt die Ironie, die ästhetische Selbst-
beschränkung ermöglicht, indem sie das Wissen vom unendlichen 
Zusammenhang im Akt der poetischen Synthesis wachhält, zu-
gleich aber die Einsicht in die Begrenzung auf eine endliche Form 
anerkennt. Durch freiwillige Selbstbeschränkung soll die Abwe-
senheit des Unendlichen in das fragmentarische Werk eingehen 
14
 Vgl. hierzu auch: Werner Hamacher: Der Satz der Gattung. Friedrich Schlegels 
poetologische Umsetzung von Fichtes unbedingtem Grundsatz. In: Modern 
Language Notes 95, 1980, S. 1155-1180. 
15
 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe. Bd. 16, S. 113, (Nr. 342). 
16
 Ebd. S. 102. (Nr. 212). 
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und als sein bestimmendes Moment erfahrbar werden. Gerade 
weil sich das Werk dadurch jenseits des schönen, geschlossenen 
Scheins konstituiert, ist es dem romantischen Subjekt Garant da-
für, daß die Poesie nicht allein an der Erzeugung einer neuen 
Universalität beteiligt ist, sondern daß sie bereits einen Teil dersel-
ben darstellt. 
Die geschichtlichen Hoffnungen, die dies begründet, werden in 
Schlegels „Rede über die Mythologie" auf die Spitze getrieben. 
Poesie erscheint hier nicht mehr nur als positives Geschichtszei-
chen - wie etwa im 216. Athenäumsfragment, das die „Lehrjahre", 
die, „Wissenschaftslehre" und die Französische Revolution ge-
meinsam auf eine Stufe stellt -, sondern sie steigt selbst im Sinne 
einer öffentlich wirkenden Institution zur Utopie auf, deren un-
mittelbar bevorstehende Verwirklichung für möglich gehalten 
wird. In diesem Kontext erhält die Idee des Fragments ihren höch-
sten Stellenwert, insofern sie es ist, die es der neuen Mythologie 
erlaubt, auf ein historisches Paradigma zu verzichten. Denn nicht 
die Versinnlichung von Ideen oder die Revitalisierung abgelebter 
Mythologeme, sondern die Spontaneität der Phantasie selbst soll 
die Integrationskraft des von Schlegel projektierten Mythos be-
gründen, indem sie als vitales, nur durch sich selbst bestimmtes 
Naturereignis die heillose Macht einer verknöcherten Rationalität 
entlarvt und die von ihr blockierten Zugänge zu den Ursprungs-
kräften des Seins freilegt. Voraussetzung für diese Leistung, die 
„uns wieder in die schöne Verwirrung der Fantasie, in das ur-
sprüngliche Chaos der menschlichen Natur"17 versetzen soll, kann 
aber kein abbildendes Vermögen der Poesie sein, da sich das 
Höchste gemäß seiner „relativen Undarstellbarkeit"18 nur indi-
rekt, als allegorische Schönheit, mitteilen läßt. Die revolutionäre 
Kraft der Poesie liegt vielmehr für Schlegel darin begründet, daß 
sie als Produkt einer entfesselten Einbildunskraft, die kein Gesetz 
über sich leidet, zugleich mit einer transsubjektiven, allumfassen-
den Poesie des Lebens oder, wie Schlegel sagt, mit jenem „unendli-
chen Spiel der Welt"19 kommuniziert, als dessen Agens und Frag-
ment sie folglich verstanden werden kann. 
Schlegels neue Mythologie als Projekt der Entgrenzung einer 
autonomen, ubiquitären und notwendig fragmentarischen Poesie 
findet seine Fortschreibung und Zuspitzung in Nietzsches Tragö-
17
 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe. Bd. 2, S. 319. 
18
 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe. Bd. 12, 3.214. 
19
 Friedrich Schlegel: Kritische Ausgabe. Bd. 2, S. 324. 
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dienschrift und verweist zudem schon auf ein Zentralmotiv post-
strukturalistischen Denkens. Allerdings begreift Schlegel die 
Selbstdurchdringung der sich bildenden poetischen Universalität 
zugleich als Selbststeigerung einer von allen Zwängen dispensier-
ten Subjektivität, während Nietzsche und seine Nachfolger das 
Ästhetische vollständig im Anderen der Vernunft verankern, sei 
dies ein autonomer, scheinkonstituierender Wille, eine reine, sub-
jektlose Sprache oder eine differenzerzeugende Ur-Schrift. Die 
Freisetzung des ästhetischen Fragments und der damit verbun-
dene subversive Effekt kann deshalb von ihnen nicht mehr, wie 
von Schlegel, als Überbietung einer zuvor ins Werk gesetzten, or-
ganischen Ganzheit, sondern nur noch als deren Destruktion kon-
zipiert werden. Doch damit ist bereits die dritte Version im Dis-
kurs über das Fragment angesprochen, die sich vom idealen Ge-
halt ästhetischer Ganzheit als sinnfälliges Paradigma geschichtli-
cher Versöhnung endgültig verabschiedet. Skizzieren wir deshalb 
zunächst die zweite Version, die an der Verbindlichkeit dieses 
Ideals noch festhält, dessen Realisierbarkeit aber so weit ein-
schränkt, daß sie mit der Vollendung der Geschichte zusammen-
fällt. 
Diese Denkfigur, die durch Blochs systematische Festschrei-
bung des Fragmentbegriffs in eine Ästhetik der Utopie vorbereitet 
wird, sich in Benjamins Gedanken einer „allegorischen Zerstücke-
lung"20 des Kunstwerks konkretisiert und im Verweisungszusam-
menhang der „Ästhetischen Theorie" Adornos zum Durchbruch 
gelangt, sucht die Depotenzierung des Schönen durch die Ge-
schichte in ein Kriterium ästhetischer Legitimität umzudeuten. 
Indem die fragmentarische Gestalt des Werks als Ausdruck seiner 
Geschichtlichkeit verstanden wird, erhält es seine Funktion als 
Wahrheitsträger zurück. Das Wahre ist dann freilich nicht mehr 
das Hegeische Ganze, sondern eine noch ausstehende und damit 
transästhetische Möglichkeit der Geschichte, auf die das Fragment 
als authentisches Bruchstück eines gescheiterten Synthetisierungs-
versuchs verweist und deren Realisierung es ex negativo einklagt. 
In Blochs Theorie des antizipierenden Bewußtseins erhält die 
Kunst ihren Stellenwert als projektiver Vor-Schein, der den Pro-
zeßcharakter der Wirklichkeit vermittelt, indem er deren dynami-
sche Tendenz-Latenz-Struktur in vorausgreifenden Bildern des 
Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. Gesammelte Schriften. 
Bd. 1/1. Hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser. Frankfurt 
a.M. 1974. S. 361. 
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Gelungenseins entelechetisch vorantreibt. Als objektivierter und 
perfektionierter Tagtraum zielt Kunst auf immanente Vollendung, 
kann diese aber letztlich nicht erreichen, da auch sie teilhat am 
prozessualen Verlauf der Geschichte, der sich zwar utopisch ver-
dichten, nicht aber abbildend eingrenzen läßt. Für Bloch ist jedes 
Werk Fragment, da die Wirklichkeit, auf die es Bezug nimmt, 
selbst noch fragmentarisch ist. Und nur indem sich das Werk als 
Fragment, durch Brüche und Sprünge in seiner scheinhaften Im-
manenz, zu erkennen gibt, entfaltet es seinen Gehalt im Sinne 
einer konkreten, d. h. in den realen Geschichts verlauf eingebunde-
nen Utopie. Solchermaßen bleibt die Form des Fragments aber 
noch ohne eigene Erkenntnisfunktion, da sie als „Chifferverstär-
kung"21 des ästhetischen Vor-Scheins primär dessen utopische 
Ausstrahlungskraft zu untermauern hat. Daß die Kunst Fragment 
ist, bedeutet für Bloch vor allem, daß die sich realisierende Prozeß-
materie, also das geschichtsontologische Substrat der vorausgrei-
fenden Imagination, im ästhetischen Artefakt als „Realfrag-
ment"22 bereits durchscheint. Wie aber die negativen Bedingungs-
faktoren der Geschichte über den Entzug realer Seinsfülle hinaus 
im Fragment konstitutiv werden, vermag Bloch noch nicht zu 
erläutern, da er die Historizität der Kunst allein dadurch be-
stimmt, daß er ihr Objekt-Korrelat m die Zukunft verlagert. Somit 
muß die Idee des Fragments der Ästhetik des Vor-Scheins noch 
äußerlich bleiben, obwohl sie deren Konzept einer utopisch moti-
vierten Phantasie notwendig ergänzt. 
Wie sich die Geschichtlichkeit des Ästhetischen gegen die ihm 
eigene Tendenz auf Selbstidentität im schönen Schein durchsetzt, 
hat demgegenüber Benjamin im Blick auf die fragmentarische Ge-
stalt des barocken Trauerspiels und der Lyrik Baudelaires erläu-
tert. Auf die Entleerung der Dingwelt und den geschichtlichen 
Verfall, der den schönen Schein der Kunst zum falschen werden 
läßt, antwortet diese allegorische Dichtung, so Benjamin, indem 
sie die „Auslöschung des Scheins"23, die „Zerstörung des Organi-
schen"24 freiwillig an sich selbst vollzieht. Dieser destruktive Im-
puls, der das Werk als Bruchstück konstituiert, kehrt sich aber 
zuletzt in sein Gegenteil um, wenn sich an den Splittern der in 
21
 Ernst Bloch: Das Prinzip Hoffnung. Gesamtausgabe Bd. 5, 8. 253. 
22
 Ebd. S. 255. 
23
 Walter Benjamin: Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter des Hochkapita-
lismus. Gesammelte Schriften. Bd. 1/2. S. 670. 
24
 Ebd. S. 669 f. 
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Trümmer gelegten Schönheit ein Reflexionsprozeß entzündet, der 
ihren Gehalt als Erinnerung und Utopie aufscheinen läßt. Die 
melancholische Versenkung des Allegorikers, der die „hochbedeu-
tenden Fragmente"25 grübelnd in seiner Hand betrachtet, schlägt 
letztendlich um in die Gewißheit, daß es doch Erlösung gibt. Am 
Fragment ereignet sich eine Selbsttranszendierung des Ästheti-
schen, die nicht nur das einzelne Werk in seiner zerbrochenen 
Gestalt, sondern die auch die Kunst insgesamt als eine zwar nicht 
mehr schöne, aber dennoch unersetzbare Veranstaltung im Geiste 
des Schönen vor dem Untergang bewahrt. Was allerdings Baude-
laire als letztem noch möglich war, soll für die ihm nachfolgende 
Kunst nicht mehr gelten können, da in der Moderne die allegori-
sche Zertrümmerung der Formen nach Benjamin zur Geste ver-
fällt. In seinem Entwurf einer postautonomen Ästhetik verzichtet 
er deshalb zuletzt auf einen emphatischen Begriff des schönen 
Scheins und veranschlagt stattdessen eine geschichtliche Situation, 
in der die Kunst als entauratisierte ins Leben eingeht. An die Stelle 
des allegorischen Verfahrens tritt nunmehr das technische Prinzip 
der Montage. Auch diese konstituiert das Werk jenseits der organi-
schen Ganzheit als Fragment. Gemeint ist jetzt jedoch ein entäs-
thetisiertes Fragment, das nicht etwa die Utopie des Schönen in 
sich aufbewahren, sondern als offenes Kunstwerk der Vermittlung 
politischer Erkenntnisse dienen soll. Damit fällt die Kategorie des 
Fragments bei Benjamin wieder auf die Stufe einer argumentati-
ven, das Publikum miteinbeziehenden Didaktik zurück, auf der 
sie sich übrigens auch schon bei Schiller - als ein Mittel, das die 
Wirkung eines Vortrags unterstützen kann26 - befunden hatte. 
Adorno verweigert sich nun einerseits vehement Benjamins 
„sehnsüchtiger Negation"27 der ästhetischen Aura und hält mit 
Bloch am utopischen Verweisungsanspruch des Kunstwerks fest. 
Andererseits greift er - vor dem Hintergrund seiner eigenen, nega-
tiven Geschichtsphilosophie - auf Benjamins dialektische Bestim-
mung der Allegorie zurück, die er zum immanenten Bewegungsge-
setz des authentischen Kunstwerks inmitten universaler Verblen-
dung stilisiert. Dadurch gelangt er zu einer Lesart der fragmentari-
schen Form, die in ihr nicht nur das Echtheitssiegel einer Kunst 
25
 Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. Gesammelte Schriften. 
Zd. 1/1,8. 354. 
26
 Vgl. Friedrich Schiller: Nationalausgabe. Bd. 21, S. 12 f. 
27
 Theodor W. Adorno: Ästhetische Theorie. Hrsg. von Gretel Adorno und Rolf 
Tiedemann. Gesammelte Schriften. Bd. 7, Frankfurt a. M. 1970, S. 73. 
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erblickt, in der der Wahrheitsanspruch des Schönen auf indirekte 
Weise fortlebt, sondern auch den Fluchtpunkt einer Philosophie, 
die sich um ihrer eigenen Utopie von Versöhnung willen, jedes 
Bild der Utopie versagen muß. Während das begriffliche Denken 
für Adorno gegenwärtig allenfalls noch seine Aporie zur Darstel-
lung bringen kann, ist es allein die Kunst, in der sich die Möglich-
keit einer anderen, nichtinstrumentellen Vernunft objektiviert. Als 
Nachahmung des Naturschönen macht sich das Kunstwerk zum 
Statthalter des Nichtidentischen und leistet dadurch die Kritik der 
geschichtlich entfremdeten Wirklichkeit. Da es jedoch von dieser 
Wirklichkeit in konstitutiver Weise betroffen ist, kann ihm die 
Negation der herrschenden Vernunft nur gelingen, indem es sich 
dieser selbst bedient. Als Technik und Konstruktion stiftet eine 
ästhetische Rationalität die immanente Kommunikationsstruktur 
des Kunstwerks, arbeitet aber auf diesem Wege auch sich selbst 
entgegen, da das Werk als vollständig vermittelte Totalität zum 
toten Ding zu erstarren droht. Diese Paradoxie setzt im authenti-
schen Kunstwerk einen Prozeß der Desintegration in Gang, der 
den Wahrheitsgehalt des ästhetischen Scheins gegen dessen Ten-
denz auf Selbstidentität zum Durchbruch bringt und den Adorno 
als Zerfall zum Fragment beschreibt. Um die Schuld seiner eige-
nen Verdinglichung zu tilgen, verzichtet das Werk auf den Schein 
vollkommener Integration und kehrt statt dessen seinen Vermitt-
lungsprozeß als unvollkommenen nach außen. Als Relikt eines 
Scheiterns erinnert es in seiner fragmentarischen Gestalt an die 
Möglichkeit von Versöhnung, die in ihm selbst nicht anwesend ist. 
Dadurch, daß ihm die Vollendung versagt ist, rettet es die Utopie 
der Versöhnung und zugleich auch die Idee einer emphatisch wah-
ren Kunst, die nach ihrer Entzauberung im Fragment fortlebt. 
Somit leistet die Kategorie des Fragments bei Adorno zweierlei: 
Sie legitimiert den ästhetischen Synthetisierungsprozeß auch dann 
noch im Horizont eines abwesenden Absoluten, wenn er, wie ins-
besondere in der Moderne, nicht mehr im schönen und geschlosse-
nen Schein aufzugehen vermag. Vor allem aber sichert sie eine 
philosophische Option auf das zur Utopie aufgestiegene, vernünf-
tige Ganze, dessen die Philosophie begrifflich auch dann nicht 
mehr habhaft werden kann, wenn sie, wie in Adornos „Negativer 
Dialektik", über ihren eigenen Schatten zu springen versucht. 
Kehrseite dieser Indienstnahme des Ästhetischen durch die Philo-
sophie ist, daß Adorno die Erscheinungsformen des Fragmentari-
schen, wie er sie im Blick auf die Moderne z. B. als Zersetzung der 
Werkkategorie, als Abstraktwerden und Entkunstung der Kunst 
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reflektiert und mit Nachdruck verteidigt hat, nicht etwa als ästhe-
tischen Zugewinn, sondern ausschließlich als Ausdruck geschicht-
licher Negativität beschreiben kann. Von Adorno her läßt sich die 
Fragmentarizität eines Werks demnach nicht als Ausgangspunkt 
für dessen kommunikative Aneignung, geschweige denn als An-
schlußstelle für ein durch potenzierende Rezeption zu erzeugendes 
Universum des Sinns begreifen, wie dies bereits in der Frühroman-
tik anvisiert worden war. Jenseits diskursiver Rede ist die Sprach-
lichkeit eines Werks für Adorno jene rätselhafte Transzendenz, die 
es erlangt, wenn es dem Nichtidentischen sich gleichzumachen 
sucht. Daß dies in besonderem Maße die avanciertesten, in ihrer 
Unzugänglichkeit irritierenden Werke der Moderne auszeichnet, 
vermag Adorno nicht als Emanzipation des Ästhetischen von der 
einengenden Zielvorgabe sinnlich-plastischer Geschlossenheit und 
also als Selbstbefreiung eines autonomen poetischen Prinzips zu 
lesen, sondern einzig als Ausdruck ästhetischer Negativität, d. h. 
als Signum einer Kunst, die angesichts des geschichtlichen Verfalls 
in den Stand der Klage getreten ist. Für Adorno ist die Sprachlich-
keit des Kunstwerks gleichsam dessen defiziente Körperlichkeit. 
Ausdruck dafür ist die Nichtkommunizierbarkeit der ästhetischen 
Sprache, die sich mit zunehmender Ausprägung gegen die diskur-
sive abdichtet. Auch dies signalisiert, bezeichnenderweise, die 
Idee des Fragments bei Adorno: In ihrer Rätselhaftigkeit erschei-
nen ihm die Werke wie abgebrochen und gleichen darin „jenen 
armseligen Allegorien auf Friedhöfen, den abgebrochenen Lebens-
säulen"28. Gerade an Adornos negativer Ästhetik läßt sich zeigen, 
wie die Kategorie des Fragments sowohl den verpflichtenden als 
auch den einschränkenden Anspruch des idealistischen Ganzheits-
ideals, wenn auch nunmehr unter umgekehrten Vorzeichen, in sich 
aufbewahrt. 
Dies ändert sich grundsätzlich erst dann, wenn - wie bei Nietz-
sche, Foucault oder Derrida - die Selbstkritik der Vernunft so weit 
vorangetrieben wird, daß zuletzt auch der Gedanke einer versöh-
nenden Vermittlung mit dem ihr Anderen schwindet. Dann näm-
lich verliert nicht nur die ästhetische Ganzheit ihren Status als 
sinnliches Paradigma dieser Vermittlung, sondern auch die Form 
des Fragments wird ihrer utopischen Verweisungsfunktion be-
raubt. Dennoch schließt dies nicht aus, das Fragmentarische der 
Kunst weiterhin positiv zur Geltung zu bringen. Voraussetzung 
hierfür ist eine verallgemeinerte ästhetische Perspektive, die den 
28
 Ebd. S. 191. 
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Schein, das Interpretieren oder die reine strukturalistische Tätig-
keit transsubjektiver Systeme als ein unhintergehbares „Spiel der 
Welt4' zur Grundkategorie der Wirklichkeit erhebt. Von da aus 
gesehen liegt das Fragmentarische der Kunst nicht mehr darin 
begründet, daß es ihr nicht oder nur teilweise gelingt, sich als 
Ganzheit zu realisieren, sondern daß sie immer schon die Zer-
stücklung einer umfassenden ästhetischen Produktivität voraus-
setzen muß, wenn sie sich als Einheit oder Werk behaupten will. 
Das Fragmentarische und das Ganze fallen somit zusammen, da 
jede Ganzheit zugleich als Bruchstück jenes Weltspiels gedacht 
wird, das sich als das schlechthin Andere niemals ganz und unmit-
telbar, sondern nur durch seine eigene Fragmentierung manife-
stiert. Umgekehrt läßt sich nun die Freisetzung des so verstande-
nen Fragments im ästhetisch Ganzen als ein dezentrierender Ef-
fekt veranschlagen, der die Affirmation des Spiels bewirkt. Da-
durch ergibt sich eine neue Sicht sowohl auf den Ereignischarakter 
des Kunstwerks als auch auf die selbstbezüglichen und selbstde-
struktiven Werke der Moderne, die die Freisetzung des Fragments 
an sich selbst vollziehen. Diese dritte Version im Diskurs über das 
Fragment setzt die schärfste Kritik an der idealistischen Funktio-
nalisierung des ästhetischen Versöhnungsparadigmas voraus, 
bleibt aber insofern auch noch auf sie fixiert, als sie aus der De-
struktion der ästhetischen Ganzheit philosophisch Kapital zu 
schlagen sucht, wenn auch jetzt im Sinne eines subversiven Ef-
fekts, der sich gegen die subjektzentrierte Vernunft selber richtet. 
Bereits Nietzsches „Geburt der Tragödie" verfolgt trotz ihres 
noch metaphysischen Restbestandes eine solche Intention, da sie 
die Verlaufsform der griechischen Tragödie als Selbstdestruktion 
des ästhetischen Scheins konzipiert und mit einem negativ-erhabe-
nen Effekt ausstattet. Um dies zu erreichen, konfrontiert Nietz-
sche den plastischen Schein der apollinisch genannten Kunstwelt 
mit dem Phantasma eines ihr zugrundeliegenden transsubjektiven 
Leibes, dem er den mythischen Namen „Dionysos Zagreus" gibt, 
weil dessen Leiden die „Zerstückelung"29 in organische Ganzhei-
ten gewesen sei. Im tragischen Kunstwerk der Griechen, so Nietz-
sche, bewirkt die besondere Qualität der Musik, daß sich der dio-
nysische Wille selbst, der ästhetische Urgrund des Seins, in der 
Weise unverstellt und ereignishaft zu erkennen gibt, daß er den 
Friedrich Nietzsche: Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik. Kriti-
sche Gesamtausgabe. Hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari. Bd. Ill/i, 
Berlin u. New York. 1972, S. 68. 
Ostermann: Der Begriff des Fragments 203 
Schein des Kunstwerks durchschlägt. Unter dem Einfluß der Mu-
sik erweitert sich die sinnliche Ausstrahlung der apollinischen Ge-
stalten zuletzt soweit, bis diese nicht nur in ihrer Scheinhaftigkeit 
durchschaubar werden, sondern bis auch ihre Vernichtung als eine 
Wirkung des gemeinsamen Ursprungs von apollinischer Schein-
welt und dionysischer Musik, als Epiphanie der sonst nicht unmit-
telbar zugänglichen natura naturans erlebbar wird. Nietzsche be-
greift diesen ekstatischen Augenblick, in dem die Zerstörung des 
ästhetischen Scheins den Blick freilegt auf eine ihn begründende, 
umfassende Produktivität des Lebens, als den Moment einer 
schrecklich-erhabenen Erfahrung. Anders aber als bei Kant dringt 
das Erhabene als Erfahrung der Natur in das Kunstwerk ein und 
erzielt dort eine destruktive Wirkung, die jener von Kant beschrie-
benen Bestätigung des autonomen Subjekts genau entgegengesetzt 
ist. Auf dem Höhepunkt der Tragödie entfaltet sich ein poetischer 
Beziehungssinn, der die dramatische Szenerie „ebenso unendlich 
erweitert als von innen heraus erleuchtet"30, der sie also gleichzei-
tig in höchster sinnlicher Präsenz erscheinen läßt und mit einem 
Überreichtum an Bedeutungen ausstattet. Die Destruktion der 
apollinischen Scheinwelt erfolgt in dem Augenblick, da das von 
der Musik angeregte und auf Erweiterung und Steigerung des 
Scheins gerichtete poetische Vermögen über diesen Schein hinaus-
geht und auf das ihm Heterogene, das Häßliche, das Negative, 
übergreift. Dies läßt sich als Durchbruch und Entfesselung eines 
autonomen ästhetischen Sinnprinzips begreifen, wird aber von 
Nietzsche ausdrücklich als Wirkung der Musik verstanden, so daß 
diese in der „Geburt der Tragödie" gleichsam als Statthalterin für 
eine im emphatischen Sinne reine, subjektunabhängige Sprache 
oder, wie Nietzsche mit Schopenhauer sagt, als „Sprache des Wil-
lens"31 fungiert. 
Später hat sich Nietzsche bekanntlich von der kosmologischen 
Hintergrundannahme seiner Tragödienschrift distanziert und ist 
zu einer radikalen Vernunft- und Metaphysikkritik übergangen, 
die der Dialektik von Apollinischem und Dionysischem zwar 
keine wesentliche Bedeutung mehr beimißt, die sich aber insofern 
noch eines ästhetischen Arguments bedient, als sie den Schein und 
die Illusionsbildung als perspektivisches Kräftespiel, als Vorgang 
unablässigen Interpretierens und Umdeutens auf die Dynamik ei-
nes transzendenz- und substanzlosen Seins überträgt. Beides zu-
30
 Ebd. S. 134. 
31
 Ebd. S. 103. 
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sammengenommen - der erweiterte, subjektkritische und sprach-
philosophiseh eingefärbte Ästhetizismus der späten Willensphilo-
sophie und Nietzsches frühes Modell einer Selbstdestruktion des 
organischen Kunstscheins - bietet die Möglichkeit, die Zerstörung 
der ästhetischen Ganzheit, die Freilegung des zerstückelten Dio-
nysos, als subversive Entgrenzung einer autonomen, transsubjekti-
ven Sprachlichkeit zu deuten und kritisch gegen den Autono-
mieanspruch des Subjekts zu wenden. 
Dieser Gedanke kommt in Foucaults literaturkritischen Schrif-
ten aus den sechziger Jahren zum Zuge, wenn er dort die radikal 
selbstbezügliche Literatur der Moderne unter dem Aspekt betrach-
tet, daß sie sich als Fragment eines selbstgenügsamen „Spiels der 
Sprache"32 zu erkennen gibt. Indem sich diese Literatur seit Mal-
larme als reines intransitives Sprechen auf sich selbst zurückzieht, 
öffnet sie sich, so Foucault, der Kraft einer autonomen und leeren 
Sprache, die sie im „Glanz ihres Seins"33 erstrahlen läßt. Dadurch 
wird sie zum Ort einer erhabenen und zugleich bodenlosen Erfah-
rung, die das Subjekt im „Spiel von Grenze und Überschreitung"34 
unmittelbar und schockartig mit seiner Endlichkeit konfrontiert. 
Sich selbst als anschauliche und bedeutsame Einheit negierend, 
ermöglicht die Literatur den Zugang zu einem prädiskursiven An-
deren der Vernunft und damit eine unverfälschte ästhetische 
Grunderfahrung, auf die Foucault zuletzt allerdings, mit der Fort-
schreibung seiner Philosophie in eine Analytik der Macht, wieder 
verzichtet hat. 
Das Motiv lebt jedoch fort in der subversiven Textarbeit der 
Dekonstruktion, die es darauf anlegt, den Fragmentcharakter ei-
nes Textes gegen dessen prätendierte Einheit und Ganzheit ins 
Spiel zu bringen. Fragmentarisch ist ein Text auch für Derrida und 
De Man nicht erst als Bruchstück einer Totalität, sondern allein 
schon aufgrund seiner strukturellen Dichte, in der sich die Zer-
stückelung einer fundamentalen textuellen Produktivität, eines nie 
unmittelbar anwesenden „allgemeinen Textes" manifestiert. „Das 
Fragment ist kein bestimmter Stil und kein bestimmtes Scheitern, 
es ist die Form des Geschriebenen."35 Weil das Fragmentarische 
Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archäologie der Humanwissen-
schaften. Frankfurt a. M. 1971, S. 371 
33
 Ebd. S. 366. 
34
 Michel Foucault: Von der Subversion des Wissens. Hrsg. von Walter Seitter 
München 1974, S. 40. 
35
 Jacques Derrida: Die Schrift und die Differenz. Frankfurt a. M. 1976, S. 1II. 
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Immer zugleich auch das Ganze ist, muß die Dekonstruktion im 
Innern dieses Ganzen operieren, indem sie die disseminalen Ei-
genschaften eines Textes oder Sinngefüges so weit aktiviert, bis 
sich das unbeherrschbare Spiel der Signifikanten im Durchbruch 
durch die Einheit des Textes bemerkbar macht und auf diese Weise 
die Erfahrung jenes allgemeinen Textes ermöglicht. Eine gezielt 
aporetische Lektüre soll deshalb die einander widersprechenden 
Bedeutungssegmente des Textes bis zu dem Punkt zur Geltung 
bringen, an dem seine Einheit zerreißt und er jene Kräfte freisetzt, 
die er nicht etwa in schöner Harmonie versöhnt, sondern durch 
seine Form zusammengezwungen hatte. Die Entmächtigung des 
lesenden und verstehenden Subjekts, die damit vorprogrammiert 
ist, wird folglich nicht als Scheitern empfunden, sondern gilt als 
das höchste Ziel der Dekonstruktion. Als Kehrseite einer Entgren-
zung des textuellen Spiels ist die Erfahrung radikaler Unlesbarkeit 
zugleich auch die einzige authentische Erfahrung jener verborge-
nen, reinen Sprachlichkeit, die sich ansonsten nur im Anderen 
ihrer selbst durch ihre eigene Zerstückelung objektiviert.36 
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Friedrich Schlegels „Letztes Wort über Goethe" 
Die handschriftlichen Aufzeichnungen zum Thema Zur Poesie 
und Literatur aus Friedrich Schlegels Nachlaß finden im Jahre 
1823 ihr Ende, wogegen die beiden anderen Manuskriptreihen Zur 
Philosophie und Theologie und Zur Geschichte und Politik bis zu 
seinem Tod regelmäßig weitergeführt wurden. Aus diesen drei Rei-
hen von Notizheften, die nach Jahrgängen angelegt sind, besteht 
der wichtigste Teil von Friedrich Schlegels handschriftlichem 
Nachlaß. Da Schlegel fast in jedem Jahr zu jeder dieser drei Rubri-
ken ein Heft führte, wuchs dieser Teil seiner handschriftlichen 
Papiere im Laufe der Zeit zu beträchtlichem Umfang an.1 Dabei 
handelt es sich um selbst angefertigte Notizhefte, die aus zusam-
mengefalteten Büttenpapierblättern bestehen und in der Mitte mit 
Zwirn zusammengenäht sind. Schlegel verwandte gewöhnlich 36 
Blatt für ein Heft, für das sich dann ca. 72 Seiten im Format von 
25 x 20 cm ergaben, von denen er noch mit der Hand einen breiten 
Rand abfaltete. Die Seiten sind meist fortlaufend mit Fragmenten 
beschrieben, zu denen sich am Rand Fortsetzungen oder kritische 
Zusätze finden. Die Hefte Zur Philosophie wurden seit 1796, die 
Zur Poesie seit 1797 geführt, wogegen die Zur Geschichte erst 1806 
begonnen wurden. Aus den Heften Zur Philosophie und Zur Poesie 
der frühen Jahrgänge wurde manches Fragment für das Athenäum 
benutzt. 
Als aber das Athenäum wegen mangelnden Interesses beim brei-
ten Publikum und wegen heftiger Opposition der literarischen öf-
1
 Siehe zum folgenden die beiden Berichte „Der literarische Nachlaß Friedrich 
Schlegels" (KFSA 11, XIII-XXI) und „Die Geschichte der Friedrich Schlegel 
Ausgaben" (KFSA 1, XIV-LXXIV). KFSA - Kritische Friedrich Schlegel Ausga-
be. Herausgegeben von Ernst Behler unter Mitwirkung von Jean-Jacques Anstett, 
Hans Eichner und anderen Fachgelehrten (Paderborn: Schöningh 1958-9). 
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fentlichkeit2 eingestellt wurde, änderte sich die Bedeutung dieser 
Hefte. Seit dieser Zeit hat Schlegel nämlich kein Fragment mehr 
veröffentlicht und dem Publikum bei seinem „kritischen Lebe-
wohl" im Jahre 1801 mitgeteilt: 
Nicht daß ich gesonnen wäre, die rühmlich geführten Waffen der Ironie 
im Tempel der Polemik aufzuhängen und den Kampfplatz andern zu 
überlassen. Nein, ich werde es mir nicht versagen, mit den Werken der 
poetischen und der philosophischen Kunst wie bisher so auch ferner für 
mich und die Wissenschaft zu experimentieren. Aber ich werde diese 
Beschäftigung, die meine Idiosynkrasie mir zum Gesetz macht, von nun 
an auf die beiden Zwecke einer Geschichte der Dichtkunst und einer Kritik 
der Philosophie durchaus beschränken (KFSA 2, 409). 
Die fragmentarische Schreibweise wurde von Schlegel nun nur 
noch in den drei Heftreihen fortgeführt und ist bis zu seinem Tod 
ein charakteristischer Ausdruck seines Schriftstellertums geblie-
ben. 
Daß die Aufzeichnungen Zur Poesie und Literatur abtr im Jahre 
1823 auslaufen, wogegen die Fragmente zur Philosophie und zur 
Geschichte bis zu seinem Tod ihre ununterbrochene Fortsetzung 
finden, ist umso auffallender, als Schlegel ursprünglich seine Le-
bensaufgabe darin erblickt hatte, das zu ergründen, was die Natur 
der Dichtung ausmacht (KFSA 23, 96). Sucht man nach Anlässen 
für diesen Umstand, dann tritt hauptsächlich die Tatsache hervor, 
daß Schlegel 1823 die zehnbändige Ausgabe seiner Sämtlichen 
Werke zum Abschluß brachte und im letzten Band, der aber erst 
1825 erschien, unter dem Titel Vermischte kritische Schriften seine 
wichtigsten frühen Essays zur Literatur zusammenstellte.3 Nach-
dem er in den ersten beiden Bänden dieser Ausgabe seine Vorle-
sungen über die Geschichte der alten und neuen Literatur in einer 
beträchtlichen Umarbeitung der Ausgabe von 1815 vorgelegt hatte 
und in den folgenden drei Bänden seine Studien zum klassischen 
Altertum zusammen mit dem Gespräch über die Poesie ebenfalls in 
neuen Fassungen edierte, sah er den literaturwissenschaftlichen 
Teil seiner Forschungen offenbar als abgeschlossen an und wandte 
sich nun der Ausarbeitung seiner Philosophie des Lebens und der 
Philosophie der Geschichte zu. Tatsächlich hat Schlegel seit 1823 
Siehe z. B. die scharfe Kritik von Ludwig Ferdinand Huber in der Jenaer Allge-
meinen Literaturzeitung vom 21. November 1799 in: Ein Jahrhundert deutscher 
Literaturkritik. Herausgegeben von Oscar Fambach, Bd. 4 (Berlin: Akademie 
Verlag 1958), 477-492. 
Siehe zum folgenden den Editionsbericht zu KFSA 17, S. IX-XXVII. 
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keine Arbeit literaturwissenschaftlichen Inhalts mehr in Angriff 
genommen. 
Schlegels letzte fragmentarische Aufzeichnungen in den Heften 
Zur Literatur und Poesie beziehen sich deutlich auf die literarkriti-
schen Sektionen seiner Sämtlichen Werke. Indem er sich dort um 
eine angemessene Beurteilung der jüngsten Epoche der Literatur 
bemühte und die Aussichten auf die nächste Zukunft ins Auge 
faßte, gewinnen die Aufzeichnungen der letzten Hefte oft eine 
stark zeitgenössische Note, indem Autoren aus den zwanziger Jah-
ren angeführt werden, deren Namen man sonst bei Schlegel selten 
findet. An anderen Stellen wendet sich sein Blick auf die Jahre um 
die Jahrhundertwende zurück, um die Bedeutung der frühroman-
tischen Schule und der „revoluzionären Geister" zu bestimmen, 
unter die er sich selbst rechnete. Hierzu gehören auch eine Reihe 
von Aufzeichnungen über Goethe, dem er zu dieser Zeit eine abge-
wogene, abschließende Beurteilung zukommen lassen wollte. Der 
Versuch, mit diesen vielfältigen Ereignissen der eigenen Zeit ins 
Reine zu kommen, zeigt sich zum Beispiel in einem Fragment, in 
dem Schlegel die ironisch-witzige Seite der Frühromantik mit dem 
Pantheismus der damaligen idealistischen Philosophie in Verbin-
dung bringt und sagt: 
Auch der Witz, wie der Pantheismus nur eine Stufe des Übergangs für die 
Deutsche Literatur. Beide haben eine große Verwandtschaft, da aller 
wahre Witz auf das Spiel in dem Absoluten sich bezieht. Die ausschließli-
chen Witzlinge in der Deutschen Literatur - Tieck, Jean Paul, Adam 
Müller pp., ein Teil des frühen Novalis und meiner eignen Schriften -
stehen daher im Grunde auf einer Stufe mit den Pantheisten (XVII, 
23).4 
In einer Randbemerkung zu diesem Fragment fügt Schlegel noch 
hinzu, daß ebenso wie die „absoluten Witzbücher" nach seiner 
Sehweise „rein pantheistisch" sind, die „absoluten Wollustbücher" 
die Bezeichnung „rein materialistisch" verdienen und die „absolu-
ten Verzweiflungsbücher" entsprechend als „rein skeptizistisch" 
einzustufen wären, ja alle drei zusammen „ein System" bilden. Die 
eigentliche Leistung der Frühromantik in der Literatur wird darin 
erblickt, daß man dem Zeitalter beibrachte, was ein ästhetisches 
Kunstwerk in seiner Eigengesetzlichkeit und seinem Eigenwert, 
d. h. unabhängig von allen außerästhetischen Gesichtspunkten 
und Maßstäben ist. Freilich war für den Schlegel des Jahres 1823 
Die römische Ziffer bezieht sich auf die Heftnummer, die arabische auf das 
Fragment in diesem Heft. 
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die Entwicklung über dieses Stadium hinweggegangen und erfor-
derte nun umfassendere Gesichtspunkte für das Poetische. Die 
ästhetische Phase der Poesie sollte durch eine religiöse und christ-
liche übertroffen werden. Freilich fehlten dazu noch alle Vorbilder 
in der Geschichte: 
Eine recht eigentlich christliche Poesie gibt es noch nicht. Dante ist noch 
zu antik. Calderon zu orientalisch üppig. - Ein Dichter aus Erleuchtung 
der Liebe in Einfalt - nicht bloß in künstlerischer Begeisterung (XVII, 
76). 
Andere Überlegungen über den gegenwärtigen Gang der Literatur 
richten sich auf die „Kunst der Prosa", die schriftstellerische Mit-
teilung durch die Wahl des Stils. In jeder der großen Hauptepo-
chen der deutschen Literatur hat nach Schlegel „eine eigne Art von 
Prosa geherrscht", zuerst „der große Styl Winckelmanns" und dann 
das „beseelte und individuell Lebendige im Stil" des Jacobi. In der 
dritten Epoche wurde die „Mannigfaltigkeit streng geschiedner 
Kunstformen" vorherrschend, wofür Novalis, Schleiermacher, 
Tieck, Fr. Schlegel, Fichte, Gentz, selbst Schiller angeführt wer-
den, der letzte freilich nur als „verfehlte Rhetorik" (XXIII, 133). 
Seit 1810 hat sich daran noch eine neue Periode angeschlossen, in 
der Görres „der erste Redner und größte Prosaist im chaotischen 
Stil" wurde, sogar noch „mehr als Adam Müller". Schlegel meint, 
daß dieser Stil für Politik und Rhetorik „wohl der beste" sei und er 
ihn selbst „mehrmals schon anzunehmen, als eine bestimmte Gat-
tung, leicht und bequem gefunden" habe. In diesem Zusammen-
hang fragte er sich auch, ob „die aphoristische Schreibart eine eigne 
Gattung des Stils" bilde und scheint sich dafür auszusprechen 
(ebd.). 
In den Zusammenhängen der letzten Entwicklungen der deut-
schen Literatur geht Schlegel auch mit großer Freimütigkeit auf 
Autoren wie Heinrich von Kleist und die Brüder Collin, auf Histo-
riker wie Niebuhr und Ranke oder Theologen wie Neander und 
Daub ein, deren Namen in seinen anderen Schriften schon aus 
zeitlichen Gründen nicht mehr vorkommen. Wie in einer Vorweg-
nahme der Dekadenzliteratur des späten neunzehnten Jahrhun-
derts sieht er „nervöse Zustände" und „nervenkranke" Charaktere 
in seiner Zeit (XXIII, 129). Diese Züge äußern sich in einer „ma-
gisch einwirkenden Phantasmagorie" und wurden von Schlegel in 
den Gemälden von Sir Thomas Lawrence, dem gefeiertsten Mode-
maler der Zeit, in der von der Melodie beherrschten Oper Rossi-
nis, dessen Musik damals die Wiener Bevölkerung in Enthusias-
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mus versetzte, und In der diabolischen Poesie Lord Byrons beob-
achtet (ebd.). Auch Hegel taucht in diesem Zusammenhang ver-
schiedentlich auf und wird der „dialektischen Überspannung" der 
Zeit zugerechnet, als „nervenkranker Charakter" abgetan (XXIII, 
129). Goethe, der damals mit den Wanderjahren hervortrat, nach-
dem er bereits vorher mit den Wahlverwandtschaften und Dich-
tung und Wahrheit Schlegels Aufmerksamkeit neu erweckt hatte, 
wurde von ihm ebenfalls als ein wesentlicher Faktor unter den 
Tendenzen und Bewegungen der damaligen Literatur gesehen und 
erforderte deshalb ein modifiziertes, seinen veränderten Maßstä-
ben für das Poetische entsprechendes Kunsturteil von Schlegel. 
Darin wollte er vor allem herausarbeiten, worin denn das Beson-
dere von Goethes eigentümlicher Widerspiegelung des Idealen 
und Realen, seiner „poetischen Auffassung von Id:Re" bestanden 
hatte (XXIII, 107), worin Schlegel seit seiner ersten Beschäftigung 
mit Goethe den Rang seines Dichtertums erblickt hatte.5 
Dies Bestreben zeigt sich in dem Heft Zur Poesie und Literatur 
1823 in einer Reihe von Fragmenten über Goethe, die offenbar das 
Ziel einer neuen Charakteristik des Dichters verfolgen und dabei 
sein gesamtes Werk in Betracht ziehen. Die erste Aufzeichnung 
dieser Art wurde als Fragment 11 des Heftes XXIII bezeichnet und 
besteht aus folgendem Text: 
[li] Goethes verschiedene Epochen und Manieren Hessen sich viel 
zweckmäßiger in VIER Abtheilungen bringen: 
1) die jugendlich genialische Epoche. Werther, Götz, Faust, 
Hans Sachsische Gedichte; Faust die Krone. 
2) die blühend romantische <musikalische,> frei gebildete. 
Claudine, Egmont, Tusso. Ital.[iänische] Stanze. 
3) die antike, sinnlich-ironische. Die <Gedichte in> alten Syl-
benmaßen. 
5
 Die erste größere Würdigung Goethes findet sich in dem Aufsatz Über das Stu-
dium der Griechischen Poesie von 1795, der aber erst im Januar 1797 erschien. 
Obwohl dort die Begriffe Ideal-Real nicht verwandt sind, ist die ganze Stelle doch 
nach den Vorstellungen einer rein künstlerischen Anordnung und Handhabung 
des Stoffes verfaßt: „Das Schöne ist der wahre Maßstab, seine liebenswürdige 
Dichtung zu würdigen. - Was kann reizender sein als die leichte Fröhlichkeit, die 
ruhige Heiterkeit seiner Stimmung? Die reine Bestimmtheit, die Weichheit seiner 
Umrisse? Hier ist nicht bloß Kraft, sondern auch Ebenmaß und Gleichgewicht! 
Die Grazien selbst verrieten ihrem Lieblinge das Geheimnis einer schönen Stel-
lung. Durch einen wohltätigen Wechsel von Ruhe und Bewegung weiß er das 
reizendste Leben über das Ganze gleichmäßig zu verbreiten, und in einfachen 
Massen ordnet sich die freie Fülle von selbst zu einer leichten Einheit" (KFSA 1, 
261). 
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4) die moderne, alternde, weitschweifig prosaische. 
Die höchsten Werke liegen immer auf dem Scheide- und 
Uebergangspunkte von einer Epoche zur andern: wie Faust 
von 1) zu 2) Tasso von 2) zu 3) Meister von 3) zu 4). - Den 
Charakter dieser vier Epochen könnte man in Naturgleich-
nissen folgendermaßen ausdrücken: 
1) Irdisch getrübtes Jugendfeuer, 
2) Blumenfarbige, fruchtreiche Frühlingsluft 
3) Glatter Stein, guter Marmor 
4) Weit verbreitetes Gewässer. 
Einige Seiten später finden sich ausführlichere und auch kritischere 
Fragmente zu Goethe, die hier nach der kritischen Ausgabe in Band 
17 mit einer Reproduktion der Handschrift wiedergegeben sind: 
Goethe 
S. 31 [93] Schon in seiner frühen Poesie (1770-1800) ist überall ein ato-
mistisches Zersplittern sichtbar und vorherrschend, welches 
eben aus dem Mangel an einem vollen und festen Mittelpunkt 
entspringt. - Späterhin hat sich die Poesie, seit er sie aufgege-
ben, bey ihm in ihre Elemente, Natur und Kunst zersetzt, und 
ist in die beyden Ströme seiner Morphologie- und Kunsthefte 
auseinandergefahren; und Statt des fehlenden Mittelpunkts 
hat er sich selbst und seine Person und sein Leben in Dichtung 
und Wahrheit aufgestellt. <Das Epigramm von der Sprache, 
weshalb er kein Dichter geworden, wohl zu beherzigen.) - Es 
fehlt in der Mitte zwischen dieser Natur und Kunst, nur «Go» 
das Ewige, nämlich Gott und das Göttliche. -
[94] Seine Farbenlehre ist ganz atheistisch; es kann nur ein Katholik 
die Farben verstehen, welches so paradox es klingt, leicht ein-
leuchtend gemacht werden kann, wenn die Farben nichts an-
dres sind, als die materielle Erscheinung der 7 Virtutes. 
[95] In der Metamorphose der Pflanzen scheint die Tendenz und 
Absicht keine andre, als die Blume zu läugnen. 
[96] Die verschiedenen Epochen von Goethe könnte man auch 
nach der neuen Wolken Theorie folgendergest&lt charakterisie-
ren. Die ersten Jugend werke hängen als feuchter Nebelstreif 'im 
Mondschein an den Bergen, wie Stratus; dann folgt der männ-
lich zusammengeballte Cumulus; endlich der verdünnte, 
leichte Cirrhus schleyerhaft - und zuletzt «Nimbus» der auf-
gelöste Nimbus, der zu Boden fährt oder in vielen Strömungen 
niedergeht. 
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[97] <Der große, gemeinschaftliche] Fehler bey den Bewunder-
ern, wie bey den Feinden Goethe's ist «daß» jetzt, daß sie ihn 
so durchaus absolut nehmen, und ganz aus seinem organi-
schen Zusammenhange herausreißen^ 
s. 32 [98] Das Atheistische der Farbenlehre spricht sich recht deutlich 
in der Morphologie I, 3 tes Heft S. 133 [aus]. - „Finsterniß 
und Licht stehen einander uranfänglich entgegen, eins dem 
andern ewig fremd; nur die Materie, die in und zwischen 
beyde sich stellt <hat,> wenn sie körperhaft undurchsichtig ist, 
eine beleuchtete und eine finstre Seite pp. Ist die Materie 
durchscheinend, so entwickelt sich in ihr, im Halbdunkeln, 
Trüben, in Bezug aufs Auge das, was wir Farbe nennen." -
Dann in den Gedichten. B.[and] II. S.feite] 244: 
„Verdoppelte sich der Sterne Schein, 
Das All wird ewig finster seyn." 
Metamorphose der Pflanzen in der Morphologie I. S.[eite] 41. 
und 42. - „Ohne Anmaßung, die ersten Triebfedern der Na-
turwirkungen entdecken zu wollen - wir hatten in dem Bishe-
rigen, auf Aeußerung der Kräfte unsre Aufmerksamkeit ge-
richtet.!"] 
[99] < «Alle die an die Optik sich anschl» Die ganze Optik von 
Goethe, nebst den darauf fortgeführten Kunstansichten führt 
nur dahin, und hat einzig zum Ziel den grauen Zustand in der 
Kunst wie in der Natur einzuführen und zum herrschenden 
zu machen; so wie Schleierm.[acher] nur die frommen Zu-
stände als Christenthum und die Erklärung derselben als 
Theologie gelten läßt.> 
[100] Es herrscht durchgehends in Goethe ein «falscher» gemeiner 
Dualismus, so wie er auf dem falschen Standpunkte der nicht 
verstandnen Erfahrung oder des empirischen Scheins sich 
ergiebt; dieses ist der herrschende Grundton in allen seinen 
Gedichten, und darum ist er recht eigentlich] ein MODER-
NER Dichter. - Dieser dualistische Gegensatz ist von Schütz 
und Schubarth wohl bemerkt und charakterisiert, aber gar 
nicht richtig gewürdigt worden. 
<Schub.[arth] ein umgekehrter Pustkuchen, beyde nur Radi-
kale in der Litteratur; radikale Gemeinheit. -
Pustk.[uchen] als polemische Heuschrecke, Schub.[arth] be-
geisterte Ameise.> 
s.33 [101] <NOTA BENE> Der eigentliche] Gegenstand des Drama ist eine 
Krisis, und das ist die wahre Idee des dramatischen Werks. In 
diesem Sinne ist es immer eine historische Poesie; der Inhalt 
mag erfunden, oder «im Bez» auch äußerlich geschichtlich 
seyn. 
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[102] Wohl gibt es neben der Kunst «Poesie» der Fantasie, auch 
eine tiefere Poesie der Seele, welche <in> jener wie in ihrer 
Hülle noch verborgen ruht. 
[103] Nicht die Sprache hatte sich unüberwindlich gezeigt, noch 
auch das Herz, was ganz unerlaubt ist, zu sagen; wohl aber die 
Zeit. 
[104] Das Türkische in der Poesie hat Goethe bloß als Ausweg 
geliebt und gesucht, um der eigentlichen] Fülle und Tiefe der 
morgendländischen Dichtung im Indischen, die immer mehr 
zur katholischen Wahrheit hinneigt, zu entgehen. Es ist das 
Türkische ein Analogon und Surrogat des Protestantismus im 
Osten. - Hier zeigt sich auch seine Abneigung gegen eigentli-
che] Mythologie. 
[105] Sehr merkwürdig ist, daß in dem Aufsatz über die Ballade 
(Kunsthefte. <S.[eite] 50> III ten Bandes I tes Heft), Goethe 
diese, «aus» als aus der epischen, lyrischen und dramatischen 
Gattung gemischt als das UrEy der Poesie aufstellt, da sie 
doch nur die Atome «der der» einer zerstörten Poesie, in 
fragmentarischen Volksliedern «enthalten» enthalten; und 
nicht den ersten göttlichen Anklang der Poesie, «der nur» wie 
er in dem Hymnus gefunden wird, dem «einzigen» wahren 
Anfang derselben. 
s. 34 [106] Entscheidend für die Charakteristik der neuesten Epoche 
und die wahre Auflösung des jetzigen Problems in der Kunst, 
ist die Wirkung, welche der deutsche Calderon gemacht hat. 
[107] Für das Fehlende in Goethe's Poesie kann der Anlaß am 
besten genommen werden, von seinem eignen Geständniß 
und Epigramm über die Sprache. Ganz verkehrt ist es, daß 
die neueste Secte der jetzigen Radikalen ihn ganz als Natur-
dichter (ohne alle Kritik) was völlig unwahr ist, betrachten, 
oder gar in das Gebiet der Wissenschaft und Philosophie 
herüber setzen will; womit ihm ein schlechter Dienst geleistet 
würde; da die poetische Auffassung von Idfalismus]: Retalis-
mus] ganz eine andre ist, als die spitzfindige Metaphysik 
einer seichten (po [Philosophie] darüber. 
<Hier ist nachzuweisen, wie seinen Versuchen «aus der 
Kunst» bestimmte Ideen einer <vorhandnen> Kunstart oder 
Form zum Grunde liegen und den Anstoß geben.> 
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Kommentar 
[93] Schon in seiner frühen Poesie: Schlegels Charakterisierung dieser frü-
hen Dichtung in KFSA 3, 113-126. 
die beyden Ströme seiner Morphologie und Kunsthefte: Zwei Zeitschriften, 
die Goethe zu dieser Zeit bei Cotta mit zahlreichen eigenen Beiträgen darin 
herausgab: ,Zur Naturwissenschaft überhaupt, besonders zur Morpholo-
gie', 2 Bde., Stuttgart-Tübingen 1817-1828; ,Über Kunst und Altertum', 6 
Bde., Stuttgart 1816-1832. 
sein Leben in Dichtung und Wahrheit: die drei ersten Teile waren 1811, 
1812 und 1814 erschienen, und zu dieser Zeit griff Goethe den letzten Teil 
auf. 
Das Epigramm von der Sprache (Nr. 76 der ,Venetianischen Epigramme'): 
Was mit mir das Schicksal gewollt? Es wäre verwegen, 
Das zu fragen: denn meist will es mit vielen nicht viel. 
Einen Dichter zu bilden, die Absicht war' ihm gelungen, 
Hätte die Sprache sich nicht unüberwindlich gezeigt. 
[94] Seine Farbenlehre: Eine Sammlung naturwissenschaftlicher Abhand-
lungen, die in 2 Bänden 1810 bei Cotta erschienen waren. 
es kann nur ein Katholik die Farben verstehen: Geht geschichtlich hinter 
Goethe und Newton, wahrscheinlich auf Dante zurück und bezieht sich auf 
ein sinnbildliches Verständnis der Farben. 
die materielle Erscheinung der 7 Virtues: Dante, Divina Commedia, Purg. 
XXIX, 121-132. 
[97] den Bewunderern, wie bey den Feinden: S. die Anmerkungen zu 
Nr. 100. 
[98] Morphologie I, 3tes Heft S. 133: In dem Aufsatz ,Entopische Farben', 
an dem Goethe vom 5. Juli bis zum 1. August 1820 arbeitete und der 1820 
im ersten Band seiner Zeitschrift ,Zur Naturwissenschaft überhaupt' er-
schien: „Finsternis und Licht stehen einander uranfänglich entgegen, eins 
dem andern ewig fremd, nur die Materie, die in und zwischen beide sich 
stellt, hat, wenn sie körperhaft undurchsichtig ist, eine beleuchtete und eine 
finstere Seite, bei schwachem Gegenlicht aber erzeugt sich erst der Schat-
ten. Ist die Materie durchscheinend, so entwickelt sich in ihr, im Helldun-
keln, Trüben, in Bezug aufs Auge, das was wir Farbe nennen." 
in den Gedichten. Band II, S. 244: ,Gereimte Distichen': Gott, Gemüt und 
Welt. 
„Verdoppelte sich der Sterne Schein, 
Das All wird ewig finster sein." 
Metamorphose der Pflanzen in der Morphologie I, S. 41: „Und so wären wir 
der Natur auf ihren Schritten, so bedachtsam als möglich gefolgt; wir hätten 
die äußere Gestalt der Pflanze in allen ihren Umwandlungen, von ihrer 
Entwicklung aus dem Samenkorn, bis zur neuen Bildung derselben 
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begleitet. Und ohne Anmaßung, die ersten Triebfedern der Naturwirkun-
gen entdecken zu wollen, auf Äußerung der Kräfte, durch welche die 
Pflanze ein und dasselbe Organ nach und nach umbildet, unsre Aufmerk-
samkeit gerichtet." - Dies ist ein Zitat aus dem frühen Aufsatz von 1790 
,Versuch die Metamorphose der Pflanzen zu erklären4, den Goethe in ,Zur 
Morphologie, Erfahrung, Betrachtung, Folgerung durch Lebensereignisse 
verbunden4, Bd. 1, 1817-1822 (Erstes Heft 1817, S. 41-42) neu heraus-
gab. 
[99] Die ganze Optik von Goethe, nebst den darauf fortgeführten Kunst-
ansichten: Bezieht sich auf die Farbenlehre, insbesondere auf die in den 
Anmerkungen zu Nr. 98 angeführten Zitate. 
so wie Schleiermacher nur die frommen Zustände als Christenthum und 
die Erklärung derselben als Theologie gelten läßt: ,Der christliche Glaube 
nach den Grundsätzen der evangelischen Kirche im Zusammenhange 
dargestellt4, 2 Bde., Berlin 1821-1822. 
[100] ein gemeiner Dualismus; S. Nr. 98 „Finsterniß und Licht stehen 
einander uranfänglich entgegen.44 
ein moderner Dichter: Das zentrale Motiv in Schlegels Charakteristik von 
Goethe: KFSA 3, 138, womit sich der Vorwurf des fehlenden Romanti-
schen verbindet. 
Schütz: Friedrich Karl Julius Schütz (1779-1844), Sohn von Christian 
Gottfried Schütz, dem Mitbegründer der Jenaer Allgemeinen Literatur-
zeitung4, Autor eines 1822 mit der Jahreszahl 1823 in Halle erschienenen 
Buches ,Goethe und Pustkuchen oder über die beiden Wanderjahre Wil-
helm Meisters und ihre Verfasser. Ein Beitrag zur Geschichte der deut-
schen Poesie und Poetik4. Schlegel bezieht sich möglicherweise auch auf 
Wilhelm von Schütz, den Autor eines Aufsatzes in den Wiener Jahrbü-
chern der Literatur4 vom September 1823 (23. Band, S. 67-99):,Wilhelm 
Meisters Wanderjahre, oder die Entsagenden, ein Roman von Göthe. 
Erster Theil. Stuttgart und Tübingen, in der Cottaschen Buchhandlung4. 
Schubert ein umgekehrter Pustkuchen: Schlegel schreibt Schubert, aber es 
muß Schubarth gelesen werden, da er sich auf Karl Ernst Schubarth 
(1796-1861), einen Bewunderer Goethes bezieht, den dieser zunächst für 
die später Eckermann zugesprochene Rolle vorgesehen hatte, seinen 
Ruhm bei der Nachwelt zu sichern. Schubarth ist Autor der Schrift ,Zur 
Beurteilung Goethes mit Beziehung auf verwandte Literatur und Kunst4 
(1820). In seiner Bewunderung Goethes war Schubarth so unbedingt wie 
Pustkuchen in seiner Ablehnung, so daß sich in diesen beiden Autoren 
diejenigen gegenüberstehen, die Goethe „so durchaus absolut nehmen44: 
Nr. 97. 
Pustkuchen: Johann Friedrich Wilhelm Pustkuchen-Glanzow (1793— 
1834), Schriftsteller, der durch seine Fortsetzung von Goethes Roman 
,Wilhelm Meisters Lehrjahre4 Aufsehen erregte. Im selben Jahr, in dem 
der gleichnamige Roman Goethes zu erscheinen begann (1821), veröffent-
Hehler: Friedrich Schlegels „Letztes Wort über Goethe" 217 
l i ch t e Pustkuchen ,Wilhelm Meisters Wanderjahre4 (3 Bde., Quedlinburg 
1 82 1 -1822). Er verfaßte sodann .Wilhelm Meisters Tagebuch. Vom Ver-
fasser der Wanderjahre4 (Leipzig 1821), ferner ,Gedanken einer frommen 
Gräf in 4 (Quedlinburg 1822), die auch als ,Wilhelm Meisters Wanderjahre. 
Z w e i t e Beilage4 bezeichnet wurden, und ,Wilhelm Meisters Meisterjahre' 
(22 Bde., Quedlinburg 1824). Dies sind Schmähschriften gegen Goethe, 
weswegen Pustkuchen auch von Schlegel als „polemische Heuschrecke44, 
Schubarth dagegen als „begeisterte Ameise44 bezeichnet wird. 
begeisterte Ameise: Bezieht sich auf den Fleiß, mit dem Schubarth aus den 
v ie len Schriften Goethes den „verborgenen Faden des innerlichen Mephi-
stopheles hervorzieht" (KFSA 17, 506). 
[ 1 0 3 ] Bezieht sich wahrscheinlich auf das Epigramm von der Sprache: S. 
Anmerkung zu Nr. 93. 
[ 1 0 4 ] Das Türkische in der Poesie: Goethes , West-östlicher Divan4. 
Schlegel bezieht sich auf Goethes häufig geäußerte Abneigung gegen die 
klassische indische Sprache, Literatur und Kunst. 
[ 1 0 5 ] Aufsatz über die Ballade Kunsthefte S. 50IIIten Bandes Ites Heft: 
G o e t h e s Aufsatz ,Ballade, Betrachtung und Auslegung4 über seine »Balla-
de* („Herein, o du Guter! du Alter, herein!44), der im 3. Band, 1. Heft, 
1 8 2 1 , der Zeitschrift ,Kunst und Altertum4 erschienen war. Goethe ver-
t r i t t darin die Ansicht, daß der Sänger der Ballade sich beliebig „aller drei 
Grundar ten der Poesie44 bedienen könne, „um zunächst auszudrücken, 
w a s die Einbildungskraft erregen, den Geist beschäftigen soll": „er kann 
lyr isch , episch, dramatisch beginnen und, nach Belieben die Formen 
wechselnd, fortfahren, zum Ende hineilen oder es weit hinausschieben". 
G o e t h e nimmt ferner an, daß sich an einer gehörigen Auswahl von Balla-
d e n „die ganze Poetik gar wohl vortragen" ließe, weil nämlich „hier die 
Elemente noch nicht getrennt, sondern wie in einem lebendigen Ur-Ei 
zusammen sind, das nur bebrütet werden darf, um als herrlichstes Phäno-
m e n auf Goldflügeln in die Luft zu steigen". Schlegel sieht demgegenüber 
in d e r Ballade eine Spätform der Poesie („die Atome der zerstörten Poe-
s i e " , in „fragmentarischen Volksliedern"), wogegen der „göttliche Anfang 
d e r Poesie" oder der „wahre Anfang derselben" für ihn im Hymnus gege-
b e n ist. 
[ 106] der deutsche Calderon: Die Übersetzung Calderons durch A. W. 
Schlegel in .Spanisches Theater4 (2 Bde., Berlin 1803-1809). 
[ 107] Epigramm über die Sprache: S. die Anmerkung zu Nr. 93. 
Secte der jetzigen Radicalen: Einseitige Interpreten Goethes, die diesen als 
Naturgenie oder als philosophischen Theoretiker auslegen. 
poetische Auffassung von Id: Re: Die poetische Auffassung des Verhältnis-
s e s des Idealen und Realen, d. h. die Ineinanderspiegelung dieser beiden 
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Sphären im poetischen Bild und nicht in der philosophischen Spekula-
tion. 
Die originale Handschrift des Heftes Zur Poesie und Literatur 1823 wird 
in der Staatsbibliothek Preußischer Kulturbesitz aufbewahrt und jetzt 
zusammen mit den anderen Heften zur Poesie aus diesem Zeitraum in 
Band 17 der kritischen Friedrich Schlegel Ausgabe als der Zweite Teil der 
Fragmente zur Poesie und Literatur ediert. Für die hier vorgelegte Edition 
wurden dieselben Zeichen wie in der kritischen Ausgabe verwandt: 
Runde Klammern ( ) Runde Klammern in der Handschrift 
Spitze Klammern < > Zusätze Schlegels 
Doppelte spitze Klammern « » Durchstreichungen Schlegels 
Eckige Klammern [ ] Zusätze des Herausgebers 
Kursivsatz Unterstreichung in der Handschrift 
Kapitälchen Doppelte Unterstreichung in der 
Handschrift 
Wegen ihrer hervorragenden Bedeutung sind diese späten Frag-
mente über Goethe bereits zweimal veröffentlicht worden. Josef 
Körner, der die Hefte Zur Poesie und Literatur in der Preußischen 
Staatsbibliothek wiederentdeckte, publizierte die Fragmentenfol-
ge über Goethe in der Kölnischen Volkszeitung vom 28. Februar 
1932 unter dem Titel „Friedrich Schlegels letztes Wort über Goe-
the" und verband damit das apologetische Bestreben, dem deut-
schen Publikum und der deutschen Literaturwissenschaft zu zei-
gen, „daß keine Zeile, die Friedrich Schlegel geschrieben hat, der 
Bedeutsamkeit entbehrt".6 Damals war die Haltung gegenüber 
Schlegel in Deutschland immer noch durch eine starke Animosität 
gegen ihn bestimmt, wovon Körners verzweifelte Versuche, die 
von ihm wiederentdeckten Handschriften zu veröffentlichen, das 
deutlichste Zeugnis ablegen. Besonders empörend empfand Kör-
ner in diesem Zusammenhang die Haltung der Görresgesellschaft, 
die offensichtlich auf Grund pragmatischer Erwägungen den ihr 
während der Zeit des Kulturkampfes übergebenen handschriftli-
chen Nachlaß Friedrich Schlegels unbeachtet gelassen hatte.7 
Die zweite Veröffentlichung wurde von Hermann Kunisch im 
Jahre 1967 im Literaturwissenschafllichen Jahrbuch der Görresge-
sellschaft vorgelegt,8 nachdem Schlegels Nachlaß bei der Görresge-
6
 Siehe auch die umfassendere Arbeit von Josef Körner, Romantiker und Klassi-
ker. (Berlin: Askanischer Verlag 1924). 
7
 Siehe hierzu den Editionsbericht KFSA 1, LXIII-LXVII. 
8
 Hermann Kunisch, „Friedrich Schlegel: »Nachträglicher Zusatz vom Ganzen 
Goethe in der jetzigen deutschen Literatur. 1823," Literaturwissenschaftliches 
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sellschaft durch Alois Dempf wiederentdeckt worden war. Unter 
diesen Nachlaßpapieren befand sich auch das Bruchstück zu ei-
nem Aufsatz Schlegels Nachträglicher Zusatz zum ganzen Goethe 
in der jetzigen deutschen Literatur 1823, wobei es sich offensicht-
lich um jenes zusammenfassende, abschließende, ausgleichende 
Gesamturteil handelte, mit dem Schlegel im zehnten Band seiner 
Sämtlichen Werke seiner Beschäftigung mit Goethe ein Finale ge-
ben wollte.9 Kunisch druckte als Vorspann zu seiner kritischen 
Edition dieser Aufsatzskizze eine kommentierte Ausgabe der hier 
veröffentlichten Goethe-Fragmente ab, die Körner bereits in der 
Kölnischen Volkszeitung mit wertvollen Anmerkungen versehen 
hatte. Der Text der Aufsatzskizze Nachträglicher Zusatz zum gan-
zen Goethe erwies sich freilich als enttäuschend, da er nach ein 
paar einleitenden Absätzen abbrach und das Ganze im Ungewis-
sen ließ. Kunisch nannte als Grund für den unausgeführten Zu-
stand der Schrift ein „Gefühl des Nichtbewältigenkönnens" auf 
Seiten Schlegels, ein quälendes Ringen und „ein Versagen des Mu-
tes und der Kräfte vor dieser gewaltigen Aufgabe". Schlegel wäre 
Zeit seines Lebens ein kritischer Bewunderer Goethes gewesen, ein 
zwischen Bewunderung und Kritik hin und her gerissener Beurtei-
ler des Dichters. Damit scheint Kunisch Schlegels Verhältnis zu 
Goethe gewaltig zu überschätzen. Wahrscheinlicher für Schlegels 
Motivierung beim Abbruch des Aufsatzes sind die Annahmen, daß 
er durch ein abschließendes Kunsturteil in den Sämtlichen Werken 
sein ohnehin lädiertes Verhältnis mit Goethe nicht noch weiter 
kompromittieren wollte, oder daß ihm einfach die Lust an dieser 
Aufgabe ausging, oder daß ihm vielleicht auch nicht die Zeit dafür 
zur Verfügung stand. 
Beide Veröffentlichungen bringen somit zwar interessante, aber 
vom Text wegführende Tendenzen in die Edition hinein. Körner 
will die kritische Bedeutung Schlegels betonen, und Kunisch will 
ihn als einen Bewunderer Goethes darstellen. Es schien deshalb 
angebracht, den Text noch einmal hervorzuziehen und im Zusam-
menhang einer kritischen Neuedition und einer neuen Kommen-
tierung zu fragen, was er denn über Goethe aussagt. Daß es sich 
dabei um Schlegels „letztes Wort über Goethe" handelt, ist natür-
lich ironisch gemeint und wurde im Anschluß an Körners Titel 
Jahrbuch NF 8 (1967), 57-94. Siehe ebenfalls Hermann Kunisch, „Friedrich 
Schlegel und Goethe", Kleine Schritten (Berlin: Duncker und Humblot 1968), 
189-204. 
9
 Jetzt in KFSA 17, 503-509 veröffentlicht. 
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formuliert. Es hat selbstverständlich kein letztes Wort Schlegels 
über Goethe gegeben. Kurz nach diesen Fragmenten verfaßte er 
den Nachträglichen Zusatz zum ganzen Goethe (KFSA 17, 503-
509), der unausgeführt blieb. In den Vorlesungen über die Philoso-
phie der Geschichte (1827), Philosophie des Lebens (1828) und 
Philosophie der Sprache und des Wortes (1829), die sich der Nen-
nung zeitgenössischer Namen enthalten, spielt Schlegel wiederholt 
auf Goethe an. Wie häufig Goethe in den Heften Zur Geschichte 
und Politik vorkommt, werden die Register der kritischen Ausgabe 
erweisen. Schlegels letztes nachweisbares Wort, unmittelbar vor 
seinem Schlaganfall in der Nacht vom 11. zum 12. Januar 1829 
geschrieben, handelt zweifellos nicht von Goethe, sondern vom 
„ganz vollendeten und vollkommnen Verstehen", wobei er freilich 
ein „aber" hinzufügte, wohl um anzudeuten, daß ein solches Ver-
stehen unmöglich ist (KFSA 10, 534). Doch waren dies nur die von 
körperlichen Beschwerden unterbrochenen Aufzeichnungen für 
die Vorlesungen am nächsten Tag, keineswegs die letzten Worte 
Friedrich Schlegels. 
Die Goethe-Fragmente aus dem Heft Zur Poesie und Literatur 
1823 scheinen drei Gesichtspunkte zum Ausdruck zu bringen. Zu-
nächst, bereits im Fragment 93, wendet Schlegel sich dem zu, was 
er „das Fehlende in Goethe's Poesie" nennt (Nr. 107)10 und be-
schreibt dies als „fehlenden Mittelpunkt" zwischen den Polen von 
Natur und Kunst (Nr. 93), als „gemeinen Dualismus" (Nr. 100). 
Sodann geht es um die Bewunderer und Feinde Goethes (Nr. 97), 
also die damalige Goetherezeption in Deutschland, die sich in 
zwei Lager gespalten hatte, wobei jede Partei durch Radikalität in 
der Bewunderung wie in der Ablehnung, durch „radikale Gemein-
heit" (Nr. 100) gekennzeichnet ist. Der dritte Gesichtspunkt deu-
tet sich zum Schluß nur leicht an und besteht in der Frage nach 
dem Eigentümlichen der Goetheschen „Kunstart", nach seiner 
„poetischen Auffassung von Id : Re", also nach Schlegels Beurtei-
lung der dichterischen Qualität Goethes (Nr. 107). Nach diesen 
drei Gesichtspunkten wäre die abschließende Beurteilung Goethes 
in den Sämtlichen Werken zweifellos erfolgt, wie die Aufsatzskizze 
Nachträglicher Zusatz deutlich genug anzeigt. Auffallend ist, wie 
sorgfältig Schlegel auch noch zu dieser Zeit sein Kunsturteil vorbe-
reitete und daß er sich nicht nur mit den letzten Schriften Goethes 
Die folgenden Ziffern beziehen sich auf die Numerierung der oben veröffentlich-
ten Fragmente. 
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bis zum Jahre 1823, sondern ebenfalls mit der damaligen Literatur 
über den Dichter eingehend beschäftigt hatte. 
Daß es Goethe trotz der „verschwenderischen Fülle des mit 
Gedanken, spielenden Geistes" und trotz „all der mannigfaltigen 
Bildung, der geistreichen Ironie und dem nach allen Direktionen 
hinströmenden Witz" an „einem festen inneren Mittelpunkt 
fehlt", ist auch das abschließende Urteil Schlegels in der Ge-
schichtederalten und neuen Literatur (KFSA 6, 403), was sich dort 
sogar recht schroff ausnimmt. Schlegel verstärkte diese Beurtei-
lung noch dadurch, daß er ein frühes Wort von Novalis aufgriff11 
und in Abänderung desselben Goethe einen „deutschen Voltaire" 
nannte, indem er sagte: „In Rücksicht auf die Denkart aber, wie sie 
sich auf das Leben bezieht und das Leben bestimmt, könnte unser 
Dichter auch wohl ein deutscher Voltaire genannt werden." Dabei 
beeilte er sich aber sofort hinzuzufügen: „ein deutscher allerdings, 
wie überall so auch hierin, da selbst der poetische Übermut und 
die Ironie bei dem Deutschen erstlich poetischer, und dann gutmü-
tiger sich kund gibt, redlicher und ernstlicher gemeint ist, als bei 
dem Franzosen, wo er seine Indifferenz und seinen Unglauben 
Kund gibt, und Spott treibt mit dem eignen Unglauben" (ebd.). 
Aus den Fragmenten von 1823 geht klar hervor, daß Schlegel 
hierbei von seinem christlichen und katholischen Standpunkt aus 
urteilte, wonach dieser Mittelpunkt zwischen der Natur und der 
Kunst „das Ewige, nämlich Gott und das Göttliche" sein sollte 
(Nr. 93). Wegen dieses fehlenden Mittelpunktes, so könnte man 
Schlegels Standpunkt formulieren, treten Natur und Kunst, Fin-
sternis und Licht, Materie und Geist auseinander, und nur die 
„grauen Zustände" in diesen getrennten Bereichen ergeben sich als 
Ausgangspunkte für die Betrachtung, wie z. B. das Halbdunkle und 
Trübe in bezug auf das Auge als das, was wir Farbe nennen für 
Goethe (Nr. 98), oder bloß die „frommen Zustände als Christen-
tum" in Schleiermachers protestantischer Glaubenslehre (Nr. 99). 
Der katholische Standpunkt, so ließe sich Schlegels Position weiter 
ausführen, liegt demgegenüber in der Mitte von Natur und Geist, 
wo beide sich durchdringen, und sieht die Farben sinnbildlich 
(Nr. 94) sowie das Christentum in allen Lebensbereichen, nicht 
In seiner Kritik des Romans Wilhelm Meisters Lehrjahre hatte Novalis diesen 
„einen Candide, gegen die Poesie gerichtet" genannt: NO 3, 646 = Novalis 
Schriften. Die Werke Friedrichs von Hardenberg. Herausgegeben von Richard 
Samuel in Zusammenarbeit mit Hans-Joachim Mahl und Gerhard Schulz. 
5 Bde. (Stuttgart: Kohlhammer 1960-1968). 
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nur in den „frommen" (Nr. 99). Von diesem katholischen Stand-
punkt aus ist der Gegenstand des Dramas immer eine echte „Kri-
313", eine „historische Poesie" (Nr. 101) und nicht jene Art von 
„malerischer Darstellung", wie sie Goethe in seinen dramatischen 
Werken, z. B. dem Egmont, vorlegte (KFSA 6, 402-03). Jener ka-
tholische Geist der Poesie besteht in einer „tieferen Poesie der 
Seele", welche unter der „Kunst der Fantasie", die Goethe reprä-
sentiert, „wie in ihrer Hülle noch verborgen ruht" (Nr. 102). Er 
läßt sich auch mit der „Fülle und Tiefe der morgenländischen 
Dichtung im Indischen" veranschaulichen, gegen die Goethe eine 
starke Abneigung hatte und die er wie die „eigentliche Mytholo-
gie" zutiefst verabscheute (Nr. 104). Ihn zog es stattdessen zum 
„Türkischen", das „ein Analogon und Surrogat des Protestantis-
mus im Osten" ist (ebd.). Calderon ist ebenfalls eine Manifestation 
dieser katholischen Poesie, und insofern ist August Wilhelm Schle-
gels »deutscher Calderon" für das Problem der Kunst „entschei-
dend" (Nr. 106). Die Ausführung dieser Gedanken über den feh-
lenden Mittelpunkt wurde hier absichtlich in den Gedankenkom-
plexen „katholisch" - „protestantisch" vorgeführt, um die Akzente 
zu verschärfen, obgleich diese Vorstellungen im Text selbst nicht 
so vorherrschend sind. 
Von diesem Gesichtspunkt aus betrachtet ist aber die Position 
Goethes die eines „gemeinen Dualismus", von der aus sich weder 
der „empirische Schein" richtig erfahren läßt, noch der höchste 
Ton der Dichtung erreichbar ist (Nr. 100). Die Formulierung „ge-
meiner Dualismus" bringt einen scharfen Ton in diese Fragmente 
hinein, der bereits vorher mit der Bemerkung über das „Atheisti-
sche der Farbenlehre" (Nr. 94, 98) zum Ausdruck kam. Von Schle-
gels Kritik der philosophischen Systeme aus handelt es sich aber 
beim Dualismus oder bei der „Lehre von zwei Prinzipien" um eine 
der höchsten Ausbildungsformen der menschlichen Weltanschau-
ungen, so daß die Bezeichnung „gemein" hier wohl im Sinne von 
„gewöhnlich", alltäglich zu verstehen ist. In Über die Sprache und 
Weisheit der Indier erscheint die „Lehre von zwei Prinzipien und 
den ewigen Kampf des Guten und des Bösen" als eine der schön-
sten Formen altindischen Denkens, und Schlegel erblickt ihre Ver-
wandtschaft mit dem, „was in der europäischen Philosophie Idea-
lismus genannt wird", darin, „daß in dieser Ansicht Tätigkeit, 
Leben und Freiheit allein als das wahrhaft wirkliche anerkannt, 
tote Ruhe aber und unbewegliche Beharrlichkeit als nichtig und 
leer verworfen wird" (KFSA 8, 229). Schlegels Kritik besteht in 
den Fragmenten darin, daß Goethe diesen Dualismus in einem 
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europäischen Kontext vertreten hat, womit er „recht eigentlich ein 
MODERNER Dichter" ist (Nr. 100). Obwohl das aus dem Kontext 
dieser Fragmente nicht unmittelbar hervorgeht, verbindet sich da-
mit aber der bereits seit den Tagen der Frühromantik gegen Goe-
the erhobene Vorwurf, daß dieser zwar ein im höchsten Grade 
kunstvoller, einfallsreicher und poetischer Dichter war, aber kei-
nen Sinn für das Romantische, d. h. den Unendlichkeitsbezug der 
Poesie besessen habe, daß bei ihm das Romantische, wie Novalis 
es formuliert, sogar „zugrunde" geht (NO 3, 646). Die Wendungen 
„Candide gegen die Poesie" und „deutscher Voltaire" stehen 
durchaus damit im Einklang, obwohl sie eine polemische Tendenz 
zeigen, die für Friedrich Schlegels frühe Goethe-Kritik nicht üb-
lich ist. Diese frühe Goethe-Kritik müßte vielmehr so beschrieben 
werden, daß Goethes Dichtung für Schlegel damals zwar im höch-
sten Grade „modern", d. h. durch Reflexion bestimmt ist, eben-
falls einen tief „poetischen" Charakter hat, nämlich von der schöp-
ferischen Phantasie hervorgebracht wurde, aber nicht „roman-
tisch", d. h. nicht durch den Unendlichkeitsbezug charakterisiert 
ist, der die Dichtung der romantischen Tradition auszeichnet 
(Dante, Cervantes, Shakespeare) und der auf zeitgenössische 
Weise in der Dichtung der Frühromantik wiedererweckt werden 
sollte (KFSA 16, 108, 113, 133; 3, 138). 
Auf diese häufig dargestellte frühromantische Goethe-Kritik 
kommt es hier aber nicht an.12 Was jedoch auffällt, ist ihre struktu-
relle Entsprechung mit der späten Goethe-Kritik Schlegels, die mit 
dem Argument des fehlenden Mittelpunktes formuliert ist, an des-
sen Stelle Goethe „seine Person und sein Leben in Dichtung und 
Wahrheit" gestellt habe (Nr. 93). Diese beiden Sehweisen Goethes 
verbinden sich in seiner Charakteristik als eines wesentlich moder-
nen Dichters, d. h. eines Schriftstellers, der zwar alle Qualitäten 
des modernen Zeitalters - Reflexion, Sprache, Ironie, poetische 
Struktur - im höchsten Maße besaß, dem aber die letzte Auszeich-
nung des romantischen Charakters fehlte, den Calderon, Cervan-
tes , Dante besessen hatten. 
Aus dieser dualistischen Natur Goethes leitete Schlegel auch 
seine widersprüchliche Aufnahme bei den Zeitgenossen her. In der 
Geschichte der alten and neuen Literatur sagte er: „Zwiefach war 
d i e Wirkung, die er aufsein Zeitalter hatte, und zwiefach erscheint 
u n s auch seine Natur" (KFSA 6, 403). Für die zwiespältige Wir-
Siehe hierzu meinen Aufsatz „Goethes Wilhelm Meister und die Rornantheorie 
der Frühromantik," Etudes Germaniques 1989, 44 (4), 409-428. 
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kung Goethes ließen sich viele Gründe anführen. Goethe selbst 
hatte als möglichen Erklärungsgrund dafür auf selbstkritische 
Weise das von Schlegel angeführte „Epigramm von der Sprache" 
verfaßt (Nr. 93). Aber Schlegel hielt es für „unerlaubt", solche 
Gründe oder gar sein „Herz" anzuführen, sondern hält sich an „die 
Zeit" (Nr. 103), d. h. an die Zeitgenossen, deren Fehler seiner An-
sicht nach darin bestand, daß Bewunderer wie Feinde Goethes 
diesen „so durchaus absolut nehmen, und ganz aus seinem organi-
schen Zusammenhang herausreißen" (Nr. 97). Schlegel bezieht 
sich insbesondere auf Karl Ernst Schubarth als einseitigen Bewun-
derer Goethes, den dieser sich wie Eckermann als Höfling zur 
Propagierung seines Ruhmes hielt, und Johann Friedrich Wilhelm 
Pustkuchen-Glanzow, der sich in seinen Schmähungen Goethes 
ständig zu überbieten suchte. 
Was unter dieser zwiespältigen Aufnahme Goethes bei seinen 
Zeitgenossen zu verstehen ist, geht aus der Aufsatzskizze Nach-
träglicher Zusatz zum ganzen Goethe genauer hervor. Schlegel 
spricht dort von einer durch die Veröffentlichungen Pustkuchens 
ausgelösten „literarischen Streitbewegung zwischen den leiden-
schaftlichen Gegnern und den Unbedingten der jetzigen Zeit unter 
den Bewunderern unsres Dichters" (KFSA 17, 504). Da von die-
sem Streit in der Goetheforschung nicht viel bekannt geworden ist, 
verdienen seine Ausführungen über diesen Gegenstand einige Auf-
merksamkeit. Nach Schlegel wurde Goethe von der einen Seite 
„auf eine ziemlich rohe Art" von Pustkuchen vorgeworfen, „daß er 
ein unmoralischer und unchristlicher Dichter gewesen, ja daß er 
überhaupt kein wahres Dichtergenie sei" (KFSA 17, 506). Auf der 
anderen feierte Schubarth ihn als „literarischen Weltgeist, dichte-
rischen Demiurg" und „All-Goethe", wobei in dem „weder sehr 
tiefsinnigen noch sonderlich glücklichen Einfall von den drei Ehr-
furchten" profunde Gedanken gefunden und in den Wanderjahren 
„gar eine neue und tiefsinnige Theorie der Erziehung, und nächst-
dem wohl auch alles Lebens, Glaubens und Denkens" entdeckt 
wurden (ebd.). Von Schubarth wurde darüber hinaus noch im Ein-
klang mit Victor Cousin die Ansicht vertreten, „daß Goethe ei-
gentlich Zeit seines ganzen Lebens ein heimlicher Philosoph gewe-
sen, ohne daß wir andren solches bemerken können, und habe sich 
nur gleichsam im provisorischen Zustande als der größte aller 
Dichter und Demiurg in der Kunst offenbart" (KFSA 17, 507). 
Was den Vorwurf der Unsittlichkeit oder Unmoralität Goethes 
anbetrifft, so weist Schlegel daraufhin, daß dieser recht alt sei und 
„seit vielen Jahren und selbst noch in der früheren Periode eine 
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starke Partei in der deutschen Literatur vorhanden" war, die 
„Goethes Dichtung unmoralisch fand, eben darum Schiller höher 
stellte, oder auch an solche mehr religiösen und ernsten Geister 
wie Jacobi sich anschloß" (ebd.). Er selbst war der Meinung, daß 
eine solche Beurteilungsweise keinen Eingang finden würde, „so 
lange nicht die ganze Welt in eine Herrnhuter Brüdergemeinde 
verwandelt und in lauter fromme Zustände nach der neuesten 
pietistischen Art" aufgelöst sei. Er war der Meinung, daß die „äch-
te Kunst wohl dem Frühling seine Blumen und der Jugend ihre 
Freude läßt, aber keine unlautere Absicht duldet", daß sich aber 
„wohl eigentlich keine für die einzelnen Fälle bestimmte ausrei-
chende Regel darüber geben" läßt. Um dies zu illustrieren, verwies 
er auf den „antiken Dichter des heidnischen Altertums", dem 
manches freistand, was für den „neueren christlichen Dichter der 
christlich gesitteten Zeit" nicht gelten kann, bei denen aber eben-
falls große Unterschiede in bezug auf Thematik obwalten, insofern 
die „Muse der spanischen Dichter" hier strengere Regeln auflegt 
als die der italienischen Dichter, die in diesem Punkte „mehr zur 
antiken Freiheit" neigen (KFSA 17, 508). Was Goethe anbetrifft 
und die Frage, „ob unser Dichter in einigen Elegien und Idyllen 
oder in ein paar Sinngedichten vielleicht etwas zu antik und zu frei 
im Ausdruck gewesen", so erschien ihm diese Frage als „so un-
fruchtbar" und in bezug auf Goethe so „geringfügig und unterge-
ordnet", daß er sich „wohl die Mühe ersparen" zu können glaubte, 
sie überhaupt aufzugreifen (KFSA 17, 509). Was aber die Umin-
terpretierung Goethes in einen Philosophen anbetraf, so fand er 
diesen Versuch so verfehlt, daß er sich nur mit denen über diesen 
Dichter verständigen wollte, „welche einzig die Poesie in ihm lie-
ben" (KFSA 17, 504). 
Damit kommen wir zu dem dritten Gesichtspunkt in Schlegels 
spätem Kunsturteil über Goethe, nämlich seiner eigenen Bewer-
tung von Goethes „poetischer Auffassung von Id : Re" oder seiner 
eigentümlichen Kunstart (Nr. 107). Die hier veröffentlichten Frag-
mente sagen dazu wenig aus, so daß man zur Beantwortung dieser 
Frage auf die gleichzeitigen Vorlesungen über die Geschichte der 
alten und neuen Literatur und den Nachträglichen Zusatz zum 
ganzen Goethe zurückgreifen muß. Was zunächst die „poetische 
Auffassung von Id : Re" anbetrifft, so geht aus dem Vorherigen 
bereits hervor, daß es bei Goethe nicht zu einer Wechseldurchdrin-
gung oder Wechselsättigung des Idealen und Realen wie in den 
romantischen Dichtern kommt, sondern lediglich zu einer moder-
nen, rationalen, reflexiven, ironisch distanzierten Spiegelung die-
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ser beiden Bereiche und daß hier nach Schlegel Goethes große 
Kunst und sein „Dichtergenie" zu suchen ist. Diese Bestimmung 
des poetischen Verhältnisses des Idealen und Realen geht zweifel-
los auf Schiller zurück, der in seiner Abhandlung Über naive und 
sentimentalische Dichtung von 1795 die Satire, Elegie und Idylle 
über ihren engen gattungsmäßigen Charakter hinaus als poetische 
„Empfindungsweisen" charakterisiert hatte, in denen sich das 
„Gemälde der unverdorbenen Natur oder des erfüllten Ideals" auf 
je verschiedene Weise widerspiegeln kann.13 Schlegel hatte in sei-
nem bekannten Athenäum-Fragment 238 daran angeknüpft, als er 
dort eine Poesie beschrieb, „deren eins und alles das Verhältnis des 
Idealen und Realen ist, und die also nach der philosophischen 
Kunstsprache Transzendentalphilosophie heißen müßte". Er hatte 
dort die drei Formen der Schillerschen Widerspiegelung oder der 
Schillerschen Empfindungsweisen zur Illustrierung dieser Poesie 
herangezogen und gesagt: „Sie beginnt als Satire mit der absoluten 
Verschiedenheit des Idealen und Realen, schwebt als Elegie in der 
Mitte, und endigt als Idylle mit der absoluten Identität beider" 
(KFSA 2, 204). Historische Beispiele für diese Poesie bestanden in 
diesem Fragment für ihn „im Pindar, den lyrischen Fragmenten 
der Griechen, und der alten Elegie, unter den Neuern aber in 
Goethe". Das Wesentliche dieser Poesie war, daß sie „in jeder 
ihrer Darstellungen sich selbst mit darstellen, und überall zugleich 
Poesie und Poesie der Poesie sein" soll (ebd.). Es handelt sich mit 
anderen Worten um die Reflexion, den eigentlich poetischen Akt, 
dasjenige, was Goethe von einem „Naturdichter (ohne alle Kri-
tik)" (Nr. 107), von einem unbewußten Schaffen ä la Schelling 
unterscheidet. Diese frühen Bestimmungen sind also im Jahre 
1823 noch immer gültig für Schlegel, und auf ihrer Grundlage 
vollzieht sich sein spätes Kunsturteil über Goethe, das freilich 
nicht zur Artikulation gelangte und deshalb aus verschiedenen 
Stellen zusammengesucht werden muß. Worin besteht es aber? 
In der letzten Fassung der Geschichte der alten und neuen Litera-
tur von 1822, die ein Jahr vor der Niederschrift der Fragmente und 
des Nachträglichen Zusatzes liegt, heißt es über das Poetische bei 
Goethe, daß seine reiferen Werke „an poetischer Kunst und schö-
ner Sprache" als das vorzüglichste anerkannt werden, „was wir in 
unsrer Sprache besitzen", und dieser Dichter vor allen anderen 
seiner Generation „genialische Kraft und Leichtigkeit" besitze 
Friedrich Schillers Werke und Briefe. Nationalausgabe (Weimar: Böhlau 1953-), 
Bd. 20, 449. 
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(KFSA 6, 402). Auf die genauere Abwägung dieses Urteils an den 
einzelnen Werken Goethes kann es hier nicht ankommen, und es 
muß die Feststellung genügen, daß Schlegel sich neben dem Wil-
helm Meister vor allem auf Faust, Tasso, Iphigenie, Egmont und 
auch auf Goethes Lieder bezieht, in denen er den Dichter „in allen 
Zeiten gleich vortrefflich" findet (ebd.). Nachdem nun der erste 
Teil der Wanderjahre erschienen war, stellte sich die Frage nach 
der besonderen Natur des Poetischen bei Goethe erneut auf der 
Ebene der Prosa des Romans, in dem Schlegel immer einen 
besonderen Vorzug dieses Dichters erkannt hatte, und er kam da-
bei zu einem neuen Ausdruck der „poetischen Auffassung von 
Id : Re" bei Goethe, indem er dessen drei Romane Wilhelm Mei-
sters Lehrjahre, Die Wahlverwandtschaften und Die Wanderjahre 
vergleichend zu charakterisieren suchte. 
Seiner kritischen Neigung folgend geht Schlegel bei dieser späten 
Charakteristik von Goethes Romankunst, wie bei seiner frühen 
Rezension des Wilhelm Meister, nur auf die formalen, Strukturali-
stischen, linguistischen Merkmale ein. Er läßt jede inhaltliche 
Würdigung außer Acht, weil diese notwendigerweise sein Urteil 
negativ beeinträchtigt hätte, wie gelegentliche Bemerkungen anzei-
gen. Zwei Dinge sind vom Gehalt des Wilhelm Meister während 
der 27 Jahre für ihn bestehen geblieben, die seit seiner berühmten 
Besprechung des Romans verstrichen sind: „die Schönheit des 
Stils und diese bei Gegenständen solcher Art aus dem Leben bis 
dahin im Deutschen noch nicht erreichte Anmut und geistreiche 
Klarheit der Sprache; und dann jene innere Verbindung und dich-
tende Lebendigkeit, welche ich das epische Gewebe in dem Gan-
zen nennen möchte" (KFSA 17, 504). In dieser formalen Beschaf-
fenheit bestand der „objektive Kunstwert" des Romans für Schle-
gel auch jetzt noch. Er sah es als symptomatisch für diesen Charak-
ter des Wilhelm Meister an, daß zwei Romanwerke zur Zeit der 
Frühromantik, die nach dem in ihnen waltenden Geiste „himmel-
weit von dem Meister verschieden und auf ganz etwas andres 
ausgehen", diese Charaktereigenschaften, „die Anmut dieses kla-
ren Stils nämlich und jenes epische Gewebe", sich angeeignet ha-
ben: Tiecks Franz Sternbalds Wanderungen und Heinrich von Of-
terdingen von Novalis. Schlegel verweist auch auf einen Roman 
„von weiblicher Hand aus dem gesellschaftlichen Leben entwor-
fen," nämlich den 1801 von Dorothea Schlegel verfaßten Florentin 
(KFSA 17, 505). 
Goethe selbst war aber der gelungenste Nachbilder der mit dem 
Wilhelm Meister erreichten erzählerischen Errungenschaften, als 
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er 1809 seinen Roman Die Wahlverwandtschaften verfaßte. We-
nige seiner Werke hat er „so rein vollendet und künstlerisch durch-
geführt als diese Wahlverwandtschaften", sagt Schlegel. Er glaubte 
zu dieser Anerkennung um so berechtigter zu sein, als er sich über 
die inhaltliche Tendenz dieses Romans sehr negativ geäußert hatte 
(KFSA 3, 166, 176) und auch hier bekennt, „daß mich die darin 
herrschende Gesinnung und innerste geistige Tendenz wenig an-
spricht, und sehr widerwärtig absticht gegen die Heiterkeit der 
Meisterschen Lehrjahre" (KFSA 17, 505). Auch in Dichtung und 
Wahrheit hat Goethe „die gleiche Manier und denselben epischen 
Fluß der Darstellung in Prosa angewandt, obwohl in einer sehr 
verdünnten Qualität nun ungleich nachlässiger". In den Wander-
jahren aber hat er „gleich anmutig den Faden weiter zu führen 
angefangen" und dem früheren Werke „noch eine Reihe von ähnli-
chen Bruchstücken des Lebens und der Bildung hinzugefügt, wel-
che bloß rhapsodisch genommen den schönsten unter den früheren 
nicht nachstehen dürfen". In ihrem „ganz losen Zusammenhang" 
stehen sie der „vollendeten Ausarbeitung" der Wahlverwandt-
schaften weit nach. Dafür haben sie aber „die Heiterkeit der Lehr-
jahre" vor diesen voraus (ebd.). Auch hier beeilt sich Schlegel 
hinzuzufügen, daß er von den „dreierlei Ehrfurchten" und der 
„Theorie der Erziehung" in diesem Roman nicht viel hält und von 
diesen Bestandteilen offenbar ebensowenig beeindruckt ist wie 
früher von dem sogenannten Humanitätsideal im Wilhelm Mei-
ster. Goethes eigentliche dichterische Leistung, seine „poetische 
Auffassung des Id: Re", scheint ihm also hauptsächlich in der 
dichterischen Ausbildung der Sprache und der Integrierung seiner 
künstlerischen Reflexion in diese bestanden zu haben. Damit 
scheint Schlegel in der Tat den Kern von Goethes Dichtertum 
herausgearbeitet zu haben. 
Behler: Friedrich Schlegels „Letztes Wort über Goethe" 229 
iuJ? £Zfö *9*j*& 
p a 
•T" "™"-nr -—»r-T^ ~y .f^** Jjr? ™^ll f.-... .^ *^vm*f « yT^V ******** 
230 Diskussion und Berichte 
} & 
j£ X *~?fa&ft Ä > ^ ^ ^ " H ^ ! ^ > ^ « ^ . 
J&Lfl£ $**£% , /j^fr 6*£&UA/ Z&L/ *£fö &4£ 
UA^y^B^t «** YJ^T**» — **— 
,.C * . —^V 
**f 
Ql^y/ CJl!^A<i)^ 
Behler: Friedrich Schlegels „Letztes Wort über Goethe" 2 3 1 
kt A £4/8*7? ^fZT** 
K &*¥frA P^f^C <^^f 
(gfamf '^Jtß^f*j/däry*£^^^^ 
Diskussion und Berichte 
fä*™/ "^^ ^A^ ^ 
J 
Hartmut Steinecke 
Die Fürstliche Bibliothek Corvey 
Eine „Sudelbibliothek" als „Schatzkammer" romantischer 
Literatur 
Vorbemerkung 
Die Fürstliche Bibliothek Corvey ist eine der wertvollsten deut-
schen Privatbibliotheken mit geschlossenen Buchbeständen aus 
dem frühen 19. Jahrhundert. 1987 wurde sie in das „Verzeichnis 
wertvollen Kulturgutes der Bundesrepublik Deutschland" aufge-
nommen. Die Bibliothek umfaßt ca. 67 000 Bände, vor allem in 
deutscher, englischer und französischer Sprache, davon über die 
Hälfte aus dem zentralen Sammelzeitraum des ersten Jahrhun-
dertdrittels, in etwa gleichen Teilen belletristische Werke und wis-
senschaftliche Werke aus zahlreichen Disziplinen. 
Seit 1986 erschließt eine Arbeitsgruppe der Universität Pader-
born unter der Leitung der Literaturwissenschaftler Rainer Schö-
werling und Hartmut Steinecke sowie des Direktors der Universi-
tätsbibliothek Klaus Barckow die Bestände der Bibliothek für die 
Öffentlichkeit und für die Wissenschaft. Ein Gesamtkatalog wird 
erarbeitet (gefördert vom Ministerium für Wissenschaft und For-
schung des Landes Nordrhein-Westfalen, der Deutschen For-
schungsgemeinschaft sowie der Thyssen-Stiftung); die seltenen 
und wertvollen Werke der Bibliothek - weit über die Hälfte des 
Gesamtbestandes - werden auf Mikrofiches aufgenommen (durch 
Belser Wissenschaftlicher Dienst, Stuttgart). 
Vom 25.-27. 10. 1990 fand in der Universität Paderborn ein 
Internationales Symposion statt, bei dem die ersten Ergebnisse der 
wissenschaftlichen Erschließung der Öffentlichkeit vorgestellt und 
erörtert wurden. Der folgende Beitrag enthält den Eröffnungsvor-
trag des Symposions. 
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Die Fürstliche Bibliothek Corvey 
Perspektiven ihrer wissenschaftlichen Erschließung 
Als wir Mitte der 80er Jahre zum erstenmal die Bestände der 
Fürstlichen Bibliothek Corvey näher untersuchten, waren wir von 
der Fülle der seltenen Werke ebenso beeindruckt wie von der Be-
standsdichte im frühen 19. Jahrhundert. Was Rainer Schöwerling 
für die englischen und ich für die deutschen Bestände festgestellt 
hatten, bestätigten später weitere Experten für französische Litera-
tur, Geographie, Geschichte und andere Sachgebiete bis hin zur 
Geschichte der Naturwissenschaften. 
Da von Beginn an feststand, daß die Bibliothek in Privatbesitz 
bleiben würde, war unser Ziel auf zweierlei gerichtet: eine vollstän-
dige Katalogisierung und eine Duplizierung von so vielen Büchern 
wie irgend möglich. 
Das erste war angesichts des von allen Experten bestätigten Wer-
tes der Bibliothek rasch beschlossen und wurde 1985 vertraglich 
geregelt. Seither wandern monatlich mehrere Bücherkisten von 
Corvey nach Paderborn zur Katalogisierung, die on-line beim 
Hochschul-Bibliothekszentrum in Köln erfolgt. Bisher (Stand 
30. 9. 1990) sind etwa 36 000 der insgesamt 67 000 Bände katalo-
gisiert; es sieht so aus, als würde dieses Teilprojekt deutlich früher 
als nach Ablauf der vertraglich vorgesehenen 12 Jahre abgeschlos-
sen werden können. 
Das zweite Ziel, so viele Bücher wie möglich verfügbar zu ma-
chen, war weit schwerer zu erreichen. Bei der Prüfung der techni-
schen Möglichkeiten kamen die Experten rasch überein, daß nur 
die Verfilmung auf Mikrofiches in Frage käme, da die Alternative 
der Aufnahme auf CD-ROM-Platten nicht nur wesentlich teurer, 
sondern auch durch einige Risikofaktoren - z. B. unbekannte 
Haltbarkeit - belastet gewesen wäre. 
Das wissenschaftliche Interesse an der Öffnung der Bibliothek 
Corvey in größtmöglicher Breite traf sich mit dem Vorhaben der 
Bibliotheksfachleute und des Ministeriums für Wissenschaft und 
Forschung des Landes NRW, ältere Buchbestände durch Verfil-
mung zu sichern und die zerfallgefährdeten Originale der ständi-
gen Benutzung zu entziehen. Solche Bestandssicherung ist für Bü-
cher des frühen 19. Jahrhunderts besonders dringlich, da die Pa-
pierqualität durch die Umstellung auf holzhaltiges Papier und 
durch chemische Zusätze weit schlechter ist als etwa im 17. und 
18. Jahrhundert. 
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Nach den Kriterien der Seltenheit und der Wahrung des Biblio-
thekscharakters im Kernbereich traf die Projektleitung, unter-
stützt von mehreren Experten anderer Fächer, eine Auswahl. Sie 
umfaßt in der Belletristik etwa 65 % des Gesamtbestandes, davon 
im Kernbereich 1800-1834 über 90%, insgesamt über 22 000 
Bände. Deren Verfilmung durch Leiser Wissenschaftlicher Dienst 
wurde im Sommer 1990 abgeschlossen. Seit kurzem liegt die 
Mikrofiche-Edition von 29 000 Mikrofiches lieferbar vor. Die wis-
senschaftliche Beschäftigung mit den Werken der Bibliothek wird 
durch ihre Verfügbarkeit auf Mikrofiches erheblich erleichtert. 
Wir haben von Beginn an beschlossen, die Bücher bzw. Mikro-
fiches sofort vollständig der wissenschaftlichen Öffentlichkeit zur 
Verfügung zu stellen und nicht die besonderen Kostbarkeiten un-
serer Auswertung vorzubehalten. Das schien uns bei einem derar-
tigen Unternehmen ein Gebot der Offenheit. 
Mit der Mikrofiche-Edition war die Basis für die wis-
senschaftliche Arbeit im engeren Sinn gelegt, 1987 begannen wir, 
mit den Texten zu arbeiten. Als erste Ergebnisse erschienen 1988/ 
89 insgesamt 8 Nachdrucke von seltenen und wertvollen Werken 
mit ausführlichen Nachworten, weitere 12 Reprints mit Nachwor-
ten liegen fertig zur Produktion im Verlag. Sie werden in den 
nächsten Monaten erscheinen oder in Druck gehen. 1988 bereitete 
ich einen Sammelantrag mehrerer Projekte an die Deutsche For-
schungsgemeinschaft vor, Anfang 1989 wurden zunächst 4 positiv 
entschieden. Außer einem Projekt zur Geschichte der Bibliothek 
sind dies 3 literaturwissenschaftliche Projekte: von Rainer Schö-
werling: „Die Aufnahme des englischen Romans in Deutschland 
im späten 18. und frühen 19. Jahrhundert", von Norbert Oellers 
(Bonn): „Das deutsche Drama und Theater 1805-1832" und von 
mir: „Der deutsche Roman 1815-1830". 
Das Programm des Symposions setzt bei diesen drei Projekten 
eindeutige Schwerpunkte. 
Worin liegt die Bedeutung der Fürstlichen Bibliothek Corvey für 
eine neue Sicht der Literatur? 
Für die wissenschaftliche Arbeit weniger wichtig sind die zahl-
reichen schönen und wertvollen Erstausgaben der bedeutenden 
Autoren: Hoffmann und Heine, Walter Scott und Jane Austen, 
Voltaire und Madame de Stael. Wesentlich interessanter sind die 
über tausend Unica, Werke also, die nach den bisherigen Recher-
chen weder in deutschen Bibliotheken noch in den durch ge-
druckte Kataloge zugänglichen großen öffentlichen Bibliotheken 
der westlichen Welt zu finden sind. Hier gibt es zahlreiche interes-
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sante Neuentdeckungen zu machen, die eine intensive wissenschaft-
liche Erschließung lohnen. 
Nur ein Beispiel: Der Räuberroman des frühen 19. Jahrhunderts 
galt bisher allgemein in der Nachfolge von Schillers Drama als 
festgelegt auf den Typus ,edler Räuber, Rebell gegen die ungerechte 
Gesellschaft', der vom Autor meistens nur schweren Herzens, wenn 
überhaupt, der Strafe zugeführt wird. Einer der zahlreichen Cor-
veyer Räuberromane, „Verrath und Rache" von Theodor Ernst, 
erschienen 1824, offensichtlich in keiner anderen Bibliothek der 
Welt erhalten und damit der Forschung völlig unbekannt, bietet 
eine bisher nirgendwo zu beobachtende Umkehr-Variation des 
Schemas: die Räuber werden zugleich als Revolutionäre und Demo-
kraten gezeichnet, die in der aktuellen zeitgeschichtlichen Situation 
der Carbonari-Aufstände von 1820/21 gegen den König, die Grund-
besitzer, die Heilige Allianz kämpfen. Der Verfasser betont mit der 
moralischen auch die politische Verworfenheit der Räuber. Erst-
mals wird das Romangenre mithin in den Dienst der restaurativen 
Propaganda gestellt - ein bemerkenswertes Beispiel für die offen-
sichtlich unmittelbar nach den Karlsbader Beschlüssen von 1819 
und damit viel früher als bisher bekannt einsetzende Benutzung des 
ursprünglich von Konservativen als unmoralisch generell abgelehn-
ten Genres für deren politische Zwecke. 
Die angedeuteten Aspekte stehen als Beispiel für punktuell neue 
Einsichten, Argumentationsformen, Schreibweisen in den neu ent-
deckten Werken. 
So interessant derlei Einzelstudien und Neuentdeckungen sind: 
noch wesentlich größer ist der Wert der Bibliothek Corvey durch 
einen anderen Faktor - ihre ganz ungewöhnliche Bestandsdichte im 
ersten Drittel des 19. Jahrhunderts. Sie öffnet der Forschung neue 
Fragen und Horizonte. 
Ich beginne mit einigen Bemerkungen zu meinem eigenen Spe-
zialgebiet und will dann die Perspektive ausweiten. 
Belletristik im frühen 19. Jahrhundert - was heißt das konkret? 
Wenn man den Begriff weit faßt, besteht sie zu über der Hälfte, 
zeitweilig zu über 65 %, aus Romanen. 
Eine Literaturgeschichte müßte eine solche einschneidende Ver-
änderung im Gattungsgefüge gegenüber dem 18. Jahrhundert ei-
gentlich reflektieren im doppelten Wortsinn: darüber nachdenken 
und wiedergeben. Das versprechen die stärker sozialgeschichtlich 
ausgerichteten Literaturgeschichten seit rund 20 Jahren, ohne es 
indes mehr als ansatzweise einzulösen. 
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Die Gründe liegen primär In der Quellen- und Materialsitua-
tion. Als Endendes 18. Jahrhunderts die Romanflut so anschwillt, 
daß sich im Blick auf ihre Inhalte allenthalben der Begriff „Sünd-
flut" einstellt, machten Bibliotheken und Wissenschaftler aus der 
Not der Masse die Tugend einer Auswahl - wobei die Ideale der 
Klassik, des Guten, Wahren und Schönen, in banalisierter Form 
zur Verbrämung des bildungsbürgerlichen Durchschnittsge-
schmacks herhalten mußten. So sind, bibliothekarisch gesehen, 
Bücherkontinente versunken. Es gibt zwei Querschnittsanalysen 
zur Romanproduktion der Jahre 1790 und 1800, die alle erschie-
nenen Werke zu erfassen und aufzuspüren versuchten. Die Erfolgs-
quoten lauten 29 % und 51 %. 
Es ist kennzeichnend für die Forschungslandschaft, daß die bei-
den Werke nicht von der sozialgeschichtlich so engagierten deut-
schen und westeuropäischen Literaturwissenschaft stammen, son-
dern von amerikanischen: Solche Arbeit setzt nicht nur Fleiß vor-
aus, sondern auch einen großen Reiseetat, weil bislang die Werke 
verstreut in vielen Dutzend Bibliotheken aufgesucht werden muß-
ten und meistens nicht mehr ausleihbar sind. 
Der Wert de r Corveyer Bibliothek für die Wissenschaft liegt 
nicht zuletzt darin, daß derlei äußere Hemmnisse oder auch Ausre-
den für einen Teilbereich der Literaturgeschichte, die Zeit zwi-
schen den Freiheitskriegen und der Julirevolution, nun weitge-
hend entfallen. Allein im Bereich der deutschen Romane besitzt 
die Bibliothek in diesem Zeitraum über 600 Titel, davon sind über 
die Hälfte Rarissima, d. h. nur in wenigen Bibliotheken zu finden, 
und nahezu 1OO Unica, also derzeit in keiner anderen öffentlichen 
Bibliothek der Welt nachweisbar. Im Bereich der französischen 
Romanliteratur sind die Zahlen vergleichbar hoch, im Bereich der 
englischen sogar noch deutlich höher. Auch die Dramenliteratur 
ist mit jeweils Hunderten von Werken vertreten, und aus der Fülle 
der sonstigen Bestände seien nur die ganz ungewöhnlich umfang-
reiche Reiseliteratur, die Geographica und die Broschürenliteratur 
aus den Freiheitskriegen herausgehoben. 
Die Untersuchung dieser Massen eröffnet der Forschung eine 
Reihe von Perspektiven, von denen ich nur einige nenne: 
- genauere Einsichten in die Institutionen des literarischen Pro-
zesses, in Aufstieg, Zerfallen und unterirdisches Weiterwirken 
von Untergattungen, von Schreibweisen sowie von ästhetischen 
und moralischen Normen; vor allem deren Wandlungen und 
Umwertungen; 
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- Einblicke in die Zusammensetzung der schreibenden Zunft; mit 
einigen überraschenden Einsichten in die Rolle von Schriftstel-
lerinnen; Profil der Schreibenden nach intendiertem Lese-Pu-
blikum, Produktionsintensität, Produktionsorten; 
- Rezeption ausländischer Muster, Übersetzungsprobleme, Über-
setzungsfabriken; die große Spannweite der Aneignung durch 
teils sehr freie Bearbeitungen, die damit gegebene Anpassung an 
die eigenen Mentalitäten, Bedürfnisse, Traditionen; 
- Verhältnis von gespielten und geschriebenen Texten, also Thea-
ter und Drama; 
- Ausweitung des Literaturbegriffs, Breite der Übergangszonen zu 
teilfiktionalem Schreiben, dokumentarischen Formen, Sachlite-
ratur, insbesondere wissensvermittelnden oder pädagogischen 
Werken, umgekehrt deren Durchdringung mit narrativen Struk-
turen. 
Zu diesen stichwortartig genannten Fragen werden eine Reihe 
von Vorträgen der nächsten Tage neue Materialien vorlegen und 
erste Antworten versuchen. 
Die Vielzahl der Angaben über Autoren und Werke stellt die 
Sozial- und die Institutionengeschichte auf ein breites und verläß-
liches Fundament. Wesentlicher jedoch sind die Inhalte: Sie er-
möglichen erstmals eine fundierte mentalitätsgeschichtliche Be-
trachtungsweise. Um bei den Romanen zu bleiben: Als „bürgerli-
che Epopöen" begleiteten sie den Aufstieg der wichtigsten gesell-
schaftlichen Klasse der Zeit, des Bürgertums, in der Darstellung 
seines Weges, seiner Entwicklungen, seiner Verhaltensformen, 
mehr noch als Spiegel seines Denkens und Fühlens, seiner Wün-
sche und Ängste. Diese Erscheinungen zeigen sich meistens gebro-
chen, reflektiert und indirekt in den bedeutenden und künstlerisch 
innovativen Werken einer Epoche, wesentlich direkter hingegen, 
nicht selten gerade im Gebrauch von Klischees und Wiederholun-
gen, in den Hunderten von wenig kunstvoll geschriebenen, ja tri-
vialen Produkten der Zeit. 
Bereits Jean Paul betonte, daß „die Nachwelt den Geist der 
vorigen Zeit" besser aus der Masse als aus den „genialen Werken" 
kennenlernen könne. Und Wolfgang Menzel formulierte densel-
ben Gedanken: „der herrschende literarische Charakter einer Na-
tion erhellt" aus der großen Masse der Romane „deutlicher als aus 
den seltenen genialen Geisteswerken, die immer nur Ausnahmen 
machen. Große Genien zeigen, wie man weiter kommt, die Masse, 
wo man sich befindet." 
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Doch auch die sogenannten Meisterwerke gewinnen durch sol-
che Ausweitung des Blickfeldes: erst wenn man die in einer Zeit 
gängigen Schreibweisen, Werkstrukturen und Wirkungsstrategien 
kennt und analysiert, ist man in der Lage, das Neue, Innovative 
eines Autors in seiner Besonderheit zu sehen, ohne es vorschnell 
aus seinem historischen Kontext zu lösen. So gewinnt die Litera-
turgeschichte in mehrfacher Hinsicht durch eine wesentliche Ver-
breiterung ihrer Basis, durch den geschärften Blick für literarische 
Prozesse, nicht zuletzt durch eine differenziertere Sicht der ästhe-
tisch und formal herausragenden Werke. 
Mit den Schwerpunkten und Perspektiven habe ich zugleich die 
Strukturierung und einige der Ziele unseres Symposions skizziert. 
Es soll diejenigen, die bisher intensiv mit den Büchern der Cor-
veyer Bibliothek gearbeitet haben, in Gedanken-, Meinungs- und 
Thesenaustausch mit auswärtigen Spezialisten - und das heißt 
auch: mit verschiedenen methodischen Ansätzen - bringen. 
Einige Vorträge werden allgemeineren Charakter haben, theore-
tische, methodische, historische und institutionengeschichtliche 
Grundsatzfragen ansprechen und so den Rahmen setzen für die 
drei Themenschwerpunkte: Roman, Drama und erweiterter Lite-
raturbegriff, v. a. Reiseliteratur. Schließlich wird die 4. Sektion 
sich den Forschungsperspektiven widmen: der Zusammenarbeit 
mi t Projekten, die an anderen Orten ähnlichen Fragen nachgehen, 
der Weiterführung unserer Überlegungen, die Erweiterung um 
neue Projekte, die auf den Corveyer Materialien aufbauen. 
Welche Perspektiven sich als besonders fruchtbar erweisen -
diese Frage wird am Ende des Symposions klarer zu beantworten 
sein als am Anfang. Ich habe nur vorläufig skizziert, welche 
Aspekte sich bei unserer bisherigen Arbeit mit den Werken der 
Bibliothek als anregend und weiterführend erwiesen haben. 
Mit einer letzten Perspektive, auf die ich eingehen möchte, 
greife ich eine Frage auf, die mir in den letzten Tagen verschiedent-
lich von journalistischer Seite gestellt wurde: Warum beschäftigen 
sich Kulturwissenschaftler im Jahr der deutschen Einheit mit einer 
alten Bibliothek? Ebenfalls journalistisch abgekürzt ließe sich ant-
worten: Man könne das eine tun und das andere nicht lassen. 
Schließlich habe sich auch mein germanistischer Kollege Hoff-
m a n n von Fallersieben 14 Jahre lang intensiv mit der Bibliothek 
Corvey befaßt, und ihm könne man Vernachlässigung nationaler 
Pflichten und aktueller Aufgaben wohl kaum vorwerfen. Man 
kann jedoch den historischen „Zufall" auch als Anlaß nehmen, um 
zu fragen, ob die Sicherung und Erschließung eines „kulturellen Er-
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bes" nicht über das historische Interesse hinaus Perspektiven öff-
nen und Anregungen geben kann. 
Zu den vielen Folgen der deutschen Einheit gehört auch, unbe-
merkt von den meisten, gewollt oder nicht, daß wir seit dem 3. 
Oktober mit der einen deutschen Nation auch wieder eine deut-
sche Nationalliteratur haben. Dies ist erfreulich, weil es die Spal-
tung in zwei verschiedene, nach der Ansicht nicht weniger Kultur-
politiker und Literaturkritiker gar entgegengesetzte Literaturen 
auf deutschem Boden abrupt beendete. Dennoch erwecken Begriff 
und Idee der Nationalliteratur bei vielen eher zwiespältige Erinne-
rungen und skeptische Gedanken für die Zukunft dieser Literatur. 
In dieser Situation kann der Blick in die Geschichte, genauer: in 
unser frühes 19. Jahrhundert und die Bibliothek Corvey, nicht nur 
einen Blick zurück, sondern auch nach vorne darstellen. 
Um 1800 und in der Zeit der Romantik wurden fast gleichzeitig 
zwei Literaturkonzeptionen entwickelt und auf den Begriff ge-
bracht: anknüpfend an Herder und Leonhard Meister die Vorstel-
lung der „Nationalliteratur", die sich nach den Freiheitskriegen 
mit Ludwig Wachlers Literaturgeschichte von 1818 durchzusetzen 
begann und zwei Jahrzehnte später mit Gervinus' grundlegender 
„Geschichte der poetischen National-Literatur der Deutschen" 
endgültig durchsetzte. 
Daneben und dagegen stand in den gleichen Jahren die Vorstel-
lung der „Weltliteratur": den Begriff prägte der Weimarer Wie-
land, die Romantiker beförderten ihn durch ihre breite Überset-
zungskultur, Goethe machte die Idee Ende der zwanziger Jahre 
bekannt, fand freilich Anhänger vor allem bei oppositionellen 
Querdenkern wie Heine oder Marx. 
Genau in dem hier eingegrenzten Zeitraum, im ersten Drittel 
des 19. Jahrhunderts, trugen Landgraf Victor Amadeus und seine 
Ehefrau Elise den Kernbestand der Corveyer Bibliothek zusam-
men. Es ist dies die erste große Privatbibliothek überhaupt, die 
neben den älteren enzyklopädischen Idealen der Aufklärung auch 
- sicher nicht programmatisch, aber sehr eindrucksvoll - den 
neuen klassisch-romantischen Gedanken der Weltliteratur ver-
wirklicht. Sie folgt nicht, wie die meisten Adels- und Gelehrtenbi-
bliotheken des 17. und 18. Jahrhunderts oder wie Bürgerbibliothe-
ken des späteren 19. Jahrhunderts einer einzigen Leitsprache 
(Französisch, Latein, Deutsch), sondern umfaßt Werke aus drei 
der großen Kultursprachen Europas in fast gleichen Anteilen. 
So sollte man Hoffmanns bibliothekarische Tätigkeit in Corvey 
nicht nur als aktualisierenden Aufhänger betrachten, sondern als 
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Chance einer dialektischen Betrachtungsweise. Für viele der be-
deutendsten Dichter konnte die Verankerung in einer Region und 
im Nationalen mit Kosmopolitismus ohne weiteres zusammenge-
hen: „Bin Weltbewohner / bin Weimaraner". Solcher Hinweis auf 
die weltliterarische Zusammensetzung der Corveyer Bibliothek 
kann auch uns Deutschen bei der Diskussion um die neue Natio-
nalliteratur hilfreich sein und vor der Wiederholung einiger Irr-
wege bewahren. Und als Perspektive unserer wissenschaftlichen 
Arbeit mit der Bibliothek kann uns dies die beiden Leitlinien 
bestätigen: Enzyklopädie und Weltliteratur; übertragen auf das 
Symposion: Interdisziplinarität und Internationalität. 
Nachbemerkung 
Der Beitrag geht nicht ausdrücklich darauf ein, welche Anregun-
gen die Romantik-Forschung von den Beständen der Fürstlichen 
Bibliothek Corvey erhalten kann. Diese Konkretisierung muß spe-
zielleren Studien vorbehalten bleiben. Vorerst zwei Aspekte: von 
Mitarbeitern des DFG-Projekts „Der deutsche Roman 1815— 
1830" wurde eine Bibliographie der 612 Corveyer Romane er-
stellt, die schrittweise - weitgehend abgeschlossen für den Zeit-
raum 1815-1820 - zu einer Gesamt-Romanbibliographie erwei-
tert wird. Im Darstellungsteil des Werkes, das 1991 erscheinen 
wird, behandele ich „Probleme der Erschließung und Erfor-
schung" der Romanliteratur der Zeit. Einige Anregungen daraus 
sind in meine Hoffmann-Arbeiten und die Kommentare der Werk-
ausgabe (Sämtliche Werke, Deutscher Klassiker Verlag, 1985 ff.) 
eingegangen. Was die Corveyer Bestände für die Beschäftigung mit 
der englischen Romantik bedeuten können, skizzierte der britische 
Anglist Peter Garside, der seit über einem Jahrzehnt eine Gesamt-
bibliographie des Romans der englischen Romantik vorbereitet; in 
seinem Vortrag „Collections of English Fiction in the Romantic 
Period. The Significance of Corvey" stellte er fest: „The library at 
Castle Corvey contains what is probably the most extensive Single 
collection of novels belonging to the British Romantic period . . . A 
bibliography of Standard fiction in the Romantic period . . . ap-
pears to be both a desideratum and a distinct possibility . . . Cor-
vey, which holds approximately 70 % of Output during these years, 
has the potential to turn a possibility into probability." 
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Norbert Otto Eke begann seinen Vortrag über „Deutsche Ro-
mane i 815-1830 in der Fürstlichen Bibliothek Corveyu mit einem 
Hinweis auf den Wunsch Jean Pauls, es möge »eine einzige Sudel-
bibliothek für ganz Deutschland" geben, in der die gesamte Litera-
turproduktion der Zeit ohne Ansehen der Qualität gesammelt wer-
de. Von den Privatbibliotheken Deutschlands, die wir bisher ken-
nen, kommt Corvey diesem Ideal wahrscheinlich am nächsten. 
Zugleich wurde diese Bibliothek jedoch mit gutem Recht eine 
„Schatzkammer" der Literatur des frühen 19. Jahrhunderts und 
damit auch der romantischen Literatur genannt. Beides schließt 
sich nicht aus, die üblichen Dichotomien zwischen niedrig und 
hoch, in der wissenschaftlichen Diskussion der letzten Jahrzehnte 
ohnehin öfter in Frage gestellt, werden durch das Arbeiten mit den 
Beständen der Fürstlichen Bibliothek Corvey unhaltbar: die „Su-
delbibliothek" ist die „Schatzkammer". Ihre Bestände bilden da-
her eine vorzügliche Grundlage, die in den beiden letzten Jahr-
zehnten so oft geforderte und grundsätzlich erörterte neue Litera-
turgeschichte unter Einbeziehung sozial-, Institutionen- und men-
talitätsgeschichtlicher Aspekte zu schreiben. 
Ernst Behler über 
Manfred Frank: 
Einführung in die frühromantische Ästhetik* 
Dies ist der erste umfassende Ver-
such, der frühromantisehen Ästhe-
tik im Zusammenhang der ideali-
stischen Philosophie Gerechtigkeit 
widerfahren zu lassen, ja ihre Exi-
stenz innerhalb der Philosophie 
überhaupt zur Kenntnis zu neh-
men. In den älteren Darstellungen 
der idealistischen Philosophie (R. 
Kroner, N. Hartmann, H. Kuhn) 
kommen die Frühromantiker über-
haupt nicht vor, oder sie werden als 
„geniale Anreger" abgefertigt, de-
nen es an der Fähigkeit zu philoso-
phieren gebrach. Bereits bei Hegel 
ist diese Art der Geschichtsschrei-
bung vorgezeichnet, wobei von 
ihm der Frühromantik eigentlich 
noch größere Bedeutung beigemes-
sen wurde als von den späteren Hi-
storiographen der idealistischen 
Philosophie. Die Frühromantik er-
scheint bei Hegel als „nichtphiloso-
phisch ausgeführte Wendung" des 
Fichteschen Standpunktes der Sub-
jektivität. Eine tiefe Kluft zwischen 
der Literaturwissenschaft und der 
Philosophie tat sich damit für bei-
nahe zwei Jahrhunderte in bezug 
auf die wichtigste Epoche der Gei-
steswissenschaften in Deutschland 
auf. Eine subtile Unterscheidung 
zwischen Ästhetik (Philosophie) 
und Poetik (Literaturwissenschaft) 
wurde eingeführt, wobei man sich 
in diesen rein institutionell, d.h. 
künstlich voneinander abgehobe-
nen Disziplinen bald nicht mehr 
untereinander verständigte und 
den gemeinsamen Gegenstand in 
der romantisch-idealistischen Epo-
che aus den Augen verlor oder ihn 
in zwei Hälften aufteilte. Soge-
nannte Philosophen sahen es nicht 
gern, wenn sich bloße Germanisten 
auf ihr Gebiet wagten, wogegen 
sich die Literaturwissenschaftler 
über die inhaltlosen Spekulationen 
der Philosophen in der Ästhetik 
amüsierten. Während man in der 
Philosophie, was diesen Zeitraum 
anbetrifft, im Sinne des Vollen-
dungsgedankens die Hegeische 
These vom Ende der Kunst be-
dachte und ihr einen plausiblen 
Sinn einzuverleiben suchte, ließ 
man in der Literaturwissenschaft 
wegen der Bedeutungslosigkeit des 
von ihnen über Dichtung Gesagten 
Philosophen wie Kant, Fichte, 
Schelling außer Acht und begnügte 
sich mit dem, was Schiller in seinen 
* Frankfurt a. M, Suhrkamp Verlag, 
1989. 
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theoretischen Schriften von ihnen 
enthielt. 
Dies war im großen und ganzen 
die Situation in beiden Fachberei-
chen, bis Gadamer im Jahre 1960 
mit Wahrheit und^ Methode an 
Hand von Kants Ästhetik einen 
Wahrheitsbegriff einführte, der 
auch dem frühromantischen Den-
ken über die Kunst eine Chance 
gab und den angeblichen Dilettan-
tismus als avantgardistische Vor-
wegnahme des neuen, nicht mehr 
an der Hegeischen Philosophie 
entwickelten Wahrheitsbegriffes 
erscheinen ließ. Gadamer selbst 
hatte von der Frühromantik frei-
lich wenig zur Kenntnis genom-
men und auch wohl kein Interesse 
an ihr. Auch Heidegger, der in Der 
Ursprung des Kunstwerks 25 Jahre 
zuvor einen neuen Wahrheitsbe-
griff für die Kunst als „Ins-Werk-
Setzen der Wahrheit" formulierte, 
hätte sich wahrscheinlich eine Be-
ziehung zu der in dieser Zeit im-
mer noch philosophisch suspekten 
Frühromantik verbeten. An dieser 
Stelle aber, der Gewinnung eines 
neuen Wahrheitsbegriffes nicht 
nur für die Kunst, sondern für die 
gesamte Philosophie, setzt Franks 
Einführung in die frühromanti-
sche Ästhetik ein. Indem er diesen 
neuen Wahrheitsbegriff wie Gada-
mer aus der Kantischen Kritik der 
Urteilskraft herleitet, ihn aber aufs 
engste mit dem Beginn des frühro-
mantischen Denkens verknüpft, 
weiß er nicht nur den alten sche-
matischen Gegensatz zwischen li-
terarischer und philosophischer 
Denkweise produktiv zu überwin-
den, sondern darüber hinaus der 
Frühromantik eine philosophi-
sche Aktualität zu verleihen, die 
jede Art von Hegelianismus weit 
hinter sich zurückläßt. Während 
die Kunst in der langen abendlän-
dischen Tradition der Repräsenta-
tions- oder Mimesis-Theorie im 
Vergleich zur Philosophie immer 
nur einen untergeordneten Stand-
punkt in der Hierarchie geistiger 
Tätigkeiten erlangen konnte, 
führte Kant nach Frank einen Um-
schlag herbei, nach dem Wahrheit 
nicht mehr als Nachvollzug einer 
objektiv vorherbestehenden Welt 
aufgefaßt wurde (und Kunst nicht 
mehr als deren Abbildung), son-
dern „Sinnerschließung", schöpfe-
rische Tätigkeit bedeutete und da-
mit auch der Kunst ein „Raum von 
Verstehbarkeit" eröffnet wurde 
(1. Vorl.). Es ist Franks These, „daß 
es vor allem die ästhetische Erfah-
rung war, von der her die adäqua-
tionistische Wahrheitskonzeption 
der Ontologie als brüchig sich er-
wiesen hat" und daß die Frühro-
mantiker bei diesem von Kant ein-
geleiteten Prozeß eine hervorra-
gende Rolle spielten. Die These des 
Novalis: „Die Poesie ist das abso-
lut Reelle," bringe dies in aller 
Deutlichkeit zum Ausdruck 
(2. Vorl.). 
Die Frühromantik wird hier also 
ins innerste Zentrum der idealisti-
schen Philosophie versetzt. Die 
von ihr entwickelten Gedanken 
über die Kunst, d. h. die hier voll-
zogene „Begründung einer Ästhetik 
nicht bloß neben, sondern inmitten 
der Philosophie, geradezu als Krö-
nung, war das Werk der deutschen 
Frühromantik" (126). Diese Eigen-
schaft wird in eingehenden Unter-
suchungen über die „Anschließbar-
keit der idealistisch-romantischen 
Spekulation an Kants Ästhetik" 
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(131) begründet. Andererseits ist es 
von der romantischen Ästhetik 
„nur ein Schritt zur Ästhetik der 
jüngsten Moderne, z. B. zum Ur-
sprung des Kunstwerks von Heideg-
ger" (126), insofern das romanti-
sche Absolute und Heideggers Sein 
„streng parallele Effekte" haben, 
was wohl heißt, daß beide undenk-
bar sind und deshalb allegorische 
Darstellung, unendliches Sagen 
verlangen. In der Tat leitet Frank 
auch aus Schlegels Einsicht in die 
Nichterkennbarkeit des Absoluten 
die Forderung zu einer allegori-
schen Darstellung her und sieht so-
mit die Philosophie von Seiten der 
Kunst aus als ungemein hilfsbe-
dürftig an, was ebenfalls Heidegger 
entsprechen würde. Das der Früh-
romantik von der deutschen Philo-
sophie zugefügte Unrecht der 
Nichtbeachtung wäre demnach 
hier gleich zweimal wieder gutge-
macht, insofern die Frühromantik 
nun nicht allein als die wahre Voll-
endung der idealistischen Philoso-
phie erscheint, sondern sogar bis in 
den späten Heidegger hinein Proto-
typ für das deutsche Denken über 
Kunst und Sein ist. 
Natürlich weiß Frank, daß frühro-
mantisch und idealistisch nicht 
dasselbe sind, insofern die frühro-
mantische Überzeugung von der 
prinzipiellen Nichterkennbarkeit 
des Absoluten und der daraus her-
vorgehenden anderen Schreibarten 
(Fragment) und Mitteilungsweisen 
(Ironie) auf Seiten der idealisti-
schen Philosophen Spott, Verärge-
rung, ja Skandal hervorgerufen hat. 
Diese pochten demgegenüber auf 
Fundamentalbegründungen der 
Philosophie und ebenso auf die 
daraus hervorgehenden festen End-
leistungen im Sinne des absoluten 
Wissens. Frank schlägt deshalb fol-
gende Abgrenzung zwischen den 
beiden Gedankenrichtungen im 
damaligen Deutschland vor: „Ich 
nenne ,romantisch' die Philoso-
phie, in der die Spekulation auf den 
Anspruch verzichtet, das Absolute 
durch Reflexion zu erreichen - und 
diesen Mangel durchs Medium der 
Kunst supplementiert. - In diesem 
Sinne gehört Hölderlins Werk zur 
Romantik, auch Schellmgs Ästhe-
tik etwa bis zum System des trans-
zendentalen Idealismus, nicht aber 
seine Philosophie der Kunst, schon 
gar nicht Hegels Vorlesungen über 
Ästhetik. Letzere sind Werke des 
absoluten Idealismus, in denen der 
Reflexion zugetraut wird, über die 
höchsten Belange des Daseins in ei-
ner nicht bloß künstlerischen, son-
dern begrifflichen Sprache sich zu 
erklären" (223). Um es schärfer zu 
sagen, wäre die Frühromantik „das 
Programm eines Hegelianismus 
ohne krönenden Abschluß" (abso-
lutes Wissen) (228). Oder um He-
gel, der zu dieser Zeit noch gar 
nicht hervorgetreten war, aus dem 
Spiel zu lassen, ließe sich die Früh-
romantik nach Frank definieren als 
die Unmöglichkeit einer systemati-
schen Form der Philosophie bei 
fortbestehender Tendenz aufs Ab-
solute (231). Diese Gesinnung zur 
Totalität, manifest in Schlegels 
„Sehnsucht nach dem Unendli-
chen", ist aber nach Frank für die 
frühromantische Mentalität ent-
scheidend. Denn sie ermöglicht al-
lererst, das Fragment als Fragment 
(nämlich als Teil eines Ganzen), 
die Ironie als Ironie (nämlich als 
indirekte Aussageweise) und die 
Kunst als Kunst (nämlich als Sup-
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plement für die gescheiterte Philo-
sophie) zu denken. Sie alle treten 
an die Stelle des mit der philoso-
phischen Reflexion nicht durch-
dringbaren Absoluten und reprä-
sentieren es auf eine nicht direkt 
anwesende, nicht greifbare Weise. 
An diesem nie völlig präsenten und 
nie voll artikulierbaren Totalitäts-
bewußtsein der Frühromantik 
glaubt Frank aber festhalten zu 
müssen, weil ohne ein solches 
„nicht-relatives Eins" (229) das 
frühromantische Denken gar nicht 
zu operieren vermöchte, gar nicht 
in seine unendlichen Widersprüche 
auseinandertreten könnte, und je-
der sich täuscht, der die „hysteri-
sche" postmoderne These vom Tod 
des Subjekts in der Frühromantik 
bereits angelegt sieht. Diese Über-
windung der idealistischen Über-
zeugung von der Erfaßbarkeit des 
Absoluten war aber für Frank kein 
skeptisches Achselzucken auf Sei-
ten der Frühromantiker, sondern 
ein „Werk gediegener und harter 
philosophischer Spekulation" und 
erfolgte geradezu aus dem Innern 
des Idealismus selbst heraus, näm-
lich in den Fichte-Studien des No-
valis. Hier wird Schritt um Schritt 
gezeigt, daß keine der Fichteschen 
Formeln befriedigen konnten. Des-
halb stehen diese Fichte-Fragmente 
des Novalis, obwohl sie keine di-
rekte ästhetische Thematik verfol-
gen, im Zentrum der Vorlesungen 
von Frank. Er legt noch besonderen 
Wert darauf, daß „die philosophi-
schen Versuche Hölderlins und 
Hardenbergs ganz parallel sich ent-
wickeln und gemeinsam an die Poe-
sie sich wenden, wo die Philosophie 
zur Lösung des Problems für unzu-
länglich befunden wird" (249). 
Wenn man es zynisch ausdrücken 
wollte, könnte man Franks Be-
schreibung der Frühromantik ei-
nen weichen, einen geköpften oder 
kastrierten Hegelianismus (ohne 
absolutes Wissen) nennen, einen 
Hegelianismus, der sich in ein dia-
logisches, hermeneutisches Immer-
weiter-Reden verwandelt hat, in 
eine „schlechte Unendlichkeit" in 
Hegels Sprache. Frank ist sich der 
ungeheuren Anmaßung in Hegels 
Verwendung des Begriffs 
„schlechte Unendlichkeit" bewußt. 
Man könnte seine Charakterisie-
rung der Frühromantik auch als 
eine Veränderung der Vorzeichen 
ansehen, insofern das von Hegel als 
schlechte Unendlichkeit bezeich-
nete Streben nach dem unerreich-
baren Absoluten, bei dem absolu-
ten Willen dazu, nun als gute 
Unendlichkeit erscheint, während 
Hegels sogenannte wahre Unend-
lichkeit, das selbstherrliche Sich-
selbst-Begreifen des Absoluten, 
nun die falsche oder „schlechte" 
Unendlichkeit ist. In der Tat, ge-
genwärtige Ausdrucksformen eines 
solchen weichen Hegelianismus 
wie die Frankfurter Konsensusphi-
losophie werden von Frank auch 
durchaus als mit der neuen ästheti-
schen Wahrheitstheorie in Ein-
klang stehend angesehen (68). 
Die entscheidende Frage ist, ob ein 
solches Verständnismodell der 
Frühromantik und ihrem Avant-
gardismus gerecht werden kann. Es 
scheint, als würde die Frühroman-
tik hier an eine vergangene, eine 
metaphysische Denkweise, näm-
lich die von Kant bis Hegel, ange-
bunden, während sie sich doch in 
die Zukunft der Welt, an Coleridge, 
Poe, Baudelaire, Nietzsche, an uns 
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selbst zu wenden scheint. In diesem 
breiten europäischen, ja internatio-
nalen Raum eines neuen Verständ-
nisses von Literatur und Moderni-
tät hat die Frühromantik auch ihre 
Wirkung entfaltet, während sie in 
Deutschland als „nichtphiloso-
phisch ausgeführte Wendung" von 
Fichtes Subjektivitätsstandpunkt, 
als „reactionär" diskreditiert wur-
de, um schärfere Ausdrücke aus 
dem Vokabular der Zeit zu vermei-
den. In diesem weiten kosmopoliti-
schen Raum ist die Frühromantik 
auch immer zu Hause gewesen, 
und die Bezugnahme auf einen 
Denker wie Heidegger erscheint 
fremd, wenn nicht störend. Es er-
scheint sonderbar, daß in diesem 
ausführlichen Buch über die früh-
romantische Ästhetik nicht ein Mal 
die grundlegende Unterscheidung 
der Brüder Schlegel zwischen anti-
ker und moderner, klassischer und 
romantischer Kunst und das damit 
verbundene Bewußtsein literari-
scher oder ästhetischer Modernität 
diskutiert wird - eine Unterschei-
dung, die nach einem bekannten 
Wort Goethes damals um den gan-
zen Erdball ging und in der Genera-
tionen von „Romantikern" in Itali-
en, Frankreich, Spanien, den skan-
dinavischen und slawischen Natio-
nen, ja in Nordamerika sich wie-
dererkannt haben. Dieser Nerv des 
frühromantischen Programms hat 
aber meines Wissens mit der deut-
schen Philosophie von Kant bis 
Schelling oder bis Hegel überhaupt 
nichts zu tun, sondern leitet sich 
aus alten literarischen Traditionen 
Europas her, in denen die Schlegel 
zu Hause waren. 
Was den Modernismus oder Post-
modernismus der Frühromantik in 
bezug auf das Denken von Subjekt 
und Totalität anbetrifft, so stellen 
die diesbezüglichen Fragmente bei-
nahe in jedem Fall eine schwierige 
Interpretationsaufgabe dar. Jeder 
weiß, daß sich Subjekt und Totali-
tät ebensowenig wie das Wider-
Spruchsprinzip einfach negieren 
lassen, ohne daß man sich in einen 
fatalen Selbstwiderspruch ver-
wickelt, für den hämische Gegner 
sofort das monströse Wort von der 
„performativen Auto-Kontradik-
tion" bereit haben. Dennoch sind 
solche Versuche aus der Natur des 
menschlichen Denkens heraus im-
mer wieder unternommen worden. 
Nach F. Schlegel ist die Skepsis so 
ewig wie die Philosophie. Es gibt 
aber meines Wissens keinen post-
modernen Denker, der einfach auf 
hysterische Weise die Abschaffung 
des Menschen und die Eliminie-
rung des Absoluten vorgeschlagen 
hat, sondern stattdessen höchstens 
eine kleine Anzahl von Schriftstel-
lern, die mit raffinierten Strategien 
des Ausdrucks über diese scheinbar 
unüberwindlichen Schranken un-
seres Denkens hinausgelangen 
möchten. Das Motiv für ein solches 
von vornherein zum Scheitern ver-
urteiltes Bestreben hat Nietzsche 
mit seinem bekannten Wort „Hü-
ten wir uns!" formuliert, nämlich 
hüten wir uns davor, alles auf 
menschlich-subjektive Weise aus-
zulegen, oder hüten wir uns davor, 
alles auf menschlich-allzumensch-
liche Weise zu totalisieren. Ob die 
Frühromantiker sich auf dieses 
schwierige Terrain begeben haben, 
ist eine schwer entscheidbare Fra-
ge. Ich glaube sie mit ja beantwor-
ten zu können und schlage dafür 
folgende Argumentation vor. Bei 
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den idealistischen Philosophen, 
selbst wenn sie sich wie Kant und 
Fichte im schlechten Unendlichen 
bewegen, sind Ursprung und Ziel 
alles Geschehens streng vom Sub-
jekt umschriebene Gegebenheiten, 
auch wenn das Ziel in unendlicher 
Ferne liegt und sich in einem un-
endlichen Progreß sogar entzieht. 
Diese von vornherein vorgegebene 
Zielidee ist die in all ihren Fähig-
keiten voll ausgebildete menschli-
che Natur in einer vollkommenen 
politischen Gemeinschaft, also mit 
all ihrem Humanismus eine meta-
physische Idee. Obwohl nie im ak-
tuellen Sinne präsent, leitet sie 
doch alles Geschehen, das damit ei-
nen absolut anthropozentrischen 
Charakter gewinnt. Man könnte 
hier von einem Ganzheitsmodell 
sprechen, das sich mit Wörtern wie 
fortschreitender Zusammenhang, 
graduelle Integration, entstehende 
Ganzheit, Totalität im werdenden 
Sinne bezeichnen ließe, obwohl 
man nie im Ziel landet. Aber die 
Idee der Totalität als Sinntotalität 
ist in dieser Weise zu denken stets 
wirksam. Es ist jene Weise zu den-
ken, die vorhin als weicher, als her-
meneutischer Hegelianismus be-
zeichnet wurde. Aber es ist sofort 
einsichtig, daß dies nicht das Mo-
dell des frühromantischen Den-
kens gewesen ist. Hier wurde jede 
vom Denken nur konzipierbare 
Ganzheits- und Zielvorstellung 
auch für die allegorische Darstel-
lung, auch für die Kunst vielmehr 
auf solch radikale Weise untermi-
niert, daß in bezug auf die Frühro-
mantiker, insbesondere F. Schlegel 
und Novalis, von Subjekt und To-
talität nicht mehr in einem ver-
bindlichen Sinne gesprochen wer-
den kann. Daß sie an die Stelle von 
Subjekt und Totalität den Tod des 
Subjekts und die Negation der To-
talität geschoben haben, ist höchst 
unwahrscheinlich, aber sicher ist, 
daß sie mit allen Mitteln ihrer 
Kunst das Denken von Subjekt und 
Totalität zu transzendieren such-
ten. Was bei der Lektüre der betref-
fenden Abschnitte in Franks Buch 
beunruhigt, besteht in dem Ein-
druck, daß der Autor hier mit sei-
nen postmodernen Gegnern einen 
Strauß ausfechten will und die 
Frühromantiker nur deshalb so fest 
an die Metaphysik von Subjekt und 
Totalität anbindet, weil er indirekt 
mit gegenwärtigen Antagonisten 
argumentiert. Die unbefangene 
Aufnahme einiger in dieser Hin-
sicht wirklich phantastischer Frag-
mente von F. Schlegel und Novalis 
entzieht sich dadurch oder wird 
von vornherein in eine vorbe-
stimmte Richtung gelenkt. 
Der Haupteinwand gegen dies 
Buch besteht demnach in seiner sy-
stematischen Herleitung des früh-
romantischen Denkens aus der 
idealistischen Philosophie und sei-
ner Verkettung mit dieser. Das 
dürfte aus dem bereits Dargelegten 
hervorgehen. Einige philologisch-
historische Bemerkungen sollen 
diesen Einwand verstärken. Ein 
wichtiges Glied in dieser Verket-
tung ist sicherlich Kant. Zur Zeit 
der Ausbildung eines frühromanti-
schen Denkens hatte F. Schlegel 
aber Kant bereits weit hinter sich 
zurückgelassen und sah in einem 
Brief vom 16. Oktober 1793 auf die 
Kritik der Urteilskraft herab als das 
Werk von einem „alten Mann", 
voll von „Wiederholungen, Ab-
schweifungen, Verworrenheit, 
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Nachlässigkeiten mehr als in ir-
gend einem andern Werk von ihm" 
(KFSA23, 141). Gewiß erwähnte 
er Kant an ausgezeichneter Stelle 
gegen Ende seines Studium-Aufsat-
zes zusammen mit anderen deut-
schen Autoren. Das war aber wohl 
nicht mehr als eine captatio bene-
volentiae. Denn für die in dieser 
Schrift dargelegte Theorie des 
„Verknüpfens" von dichterischen 
Werken zu einer absolut vollende-
ten Einheit bedurfte Schlegel der 
Kantischen Ästhetik nicht und 
stützte sich vielmehr auf spätantike 
Rhetoriker sowie das ständige Wie-
derlesen der griechischen Klassiker 
in den Dresdner Jahren von 1794-
1796. Kants Theorie der Einbil-
dungskraft war für ihn so mager, 
daß er sie nicht einmal erwähnte. 
A. W. Schlegel, der damals in Am-
sterdam lebte und der Entwicklung 
des deutschen Idealismus fern 
stand, statt dessen Hemsterhuis, 
Rousseau und Herder für seine 
Sprachtheorie studierte, die wie-
derum für seine Theorie der Poesie 
grundlegend war, äußerte sich vor-
nehmlich polemisch über die Kan-
tische Ästhetik, insbesondere gegen 
die untergeordnete Rolle der Ein-
bildungskraft in diesem System. 
Ich glaube, daß Schlegel hier gegen 
Frank Recht hat und daß, wenn 
Einbildungskraft, Kunst usw. bei 
Kant ihren Einzug in das Gebiet 
der Philosophie und der Wahr-
heitsfindung halten, dies auf der 
denkbar untersten Ebene ge-
schieht. Natürlich lassen sich sol-
che Hierarchisierungsverhältnisse 
im dekonstruktiven Leseakt um-
kehren, wie dies Derrida in bezug 
auf die Kantische Ästhetik auf un-
gemein geistreiche Weise in 
La v&rite en peinture gezeigt hat. 
Aber Dekonstruktion ist ebenso 
natürlich nicht Manfred Franks 
Sache. 
Daß das Verhältnis der Frühro-
mantiker zu Fichte im wesentli-
chen Ablehnung, Zurückweisung 
war, hat Frank selbst auf dicht do-
kumentierte Weise gezeigt. In der 
Tat, ein paar Monate, nachdem 
Schlegel in Jena eingetroffen war, 
schrieb er Christian Gottfried Kör-
ner, daß er mit dem „Wissen-
schaftslehrer", d. h. mit dem Philo-
sophen und Grundsucher Fichte 
fertig war (KFSA 23, 343). Wenn 
Novalis am Schlagbaum zwischen 
Tennstedt und Grüningen die 
wahre Vision vom Fichtischen Ich 
hatte (N0 4, 42), dann heißt dies 
nicht, daß er Fichte plötzlich ver-
stand, sondern daß er ihn fahren 
ließ und seinen eigenen Weg über 
dies Ich hinaus ging. Mit dieser Ab-
lehnung des Philosophen geht aber 
eine Bewunderung des Menschen 
Fichte Hand in Hand, ja auch jener 
Seite seines Denkens, bei der von 
Wissensinhalten abgesehen ist und 
wo, nach F. Schlegels Wort, das 
„freie Selbstdenken zu einer Kunst 
organisiert" ist (KFSA 3, 6). Die 
Frage, die sich hier stellt, lautet 
vielmehr, wann sich diese Abkehr 
von dem Philosophen Fichte und 
seinem absoluten Denkakt vollzog. 
Als F. Schlegel im August 1796 auf 
seinem Weg von Dresden nach 
Jena bei seinem Freund Novalis in 
Dürrenberg Station machte, beglei-
tete ihn ein Koffer mit umfangrei-
chen Manuskripten und bereits ge-
druckten Texten zur griechischen 
Literaturgeschichte sowie kriti-
schen Aufzeichnungen zur Wissen-
schaftslehre. Wenige Monate spä-
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ter sandte Novaiis ihm die letzte-
ren zurück und schrieb: „Ich habe 
sie ziemlich im Kopfe und sie ha-
ben derbe Nester gemacht" 
(KFSA 23, 340). In den folgenden 
Wochen und Monaten erhielt er 
von Schiegel mehr „geschriebene 
Pakete" dieser Art und schrieb die-
sem am 14. Juni 1797: „Deine 
Hefte spuken gewaltig in meinem 
Innern, und so wenig ich mit den 
einzelnen Gedanken fertig werden 
kann, so innig vereinige ich mich 
mit der Ansicht des Ganzen und 
errate einen Überfluß des Guten 
und Wahren." Im selben Brief 
heißt es: „ich rücke immer mehr in 
Deinen Gesichtspunkt seiner 
[Fichtes] Wissenschaftslehre hin-
ein." Und ferner: 
Fichte ist der gefährlichste unter 
allen Denkern, die ich kenne. Er 
zaubert einen in seinem Kreise 
fest. Keiner wird wie er mißver-
standen und gehaßt werden. 
Aber die Mißverständnisse wer-
den hier erschöpft werden. Du 
bist erwählt gegen Fichtes Magie 
die aufstrebenden Selbstdenker 
zu schützen. Ich hab es in der Er-
fahrung, wie sauer dieses Ver-
ständnis wird - Manchen Wink, 
manchen Fingerzeig, um sich in 
diesem furchtbaren Gewinde 
von Abstraktion zurechtzufin-
den, verdank ich lediglich Dir 
und der mir vorschwebenden 
Idee Deines freien, kritischen 
Geistes (KFSA 23, 372). 
Es geht hier nicht um die müßige 
Frage der Priorität in der Fichtekri-
tik, da Schlegel und Novalis völlig 
eigene Wege gingen, noch um die 
Einflüsse von Schlegel auf die 
Texte des Novalis, obwohl ich mich 
noch genau an die ausführliche 
Korrespondenz erinnere, die ich 
zur Zeit der Edition der Lehrjahre 
mit Richard Samuel in Australien 
zur Klärung dieser Frage führte. Es 
geht hier um die viel simplere Fra-
ge, wieso Schlegel aus Dresden ei-
nen vollen Koffer mit poetologi-
sehen Fragmenten nach Dürren-
berg bringen konnte, da doch die 
Zuwendung zur Poesie nach Frank 
erst nach dem Scheitern des Fichte-
schen Reflexionsstandpunktes er-
folgen konnte, den Novalis in den 
Fichte-Studien als „Werk gediege-
ner und harter philosophischer 
Spekulation" bezeichnete. Meiner 
Ansicht nach bedurfte F. Schlegel 
des Kantisch-Fichteschen Unter-
baues für seine Zuwendung zur 
Poesie gar nicht, da er diese auf den 
Tag datierbar bereits Ende Mai 
1793 auf Grund außergewöhnlich 
weitreichender Lektüren europäi-
scher Autoren bereits aus eigenen 
Antrieben vollzogen und bis zum 
Wiedersehen mit Novalis mit pro-
funden Abhandlungen zur griechi-
schen Poesie ausgeführt hatte. 
Ebensowenig bedurfte A. W. Schle-
gel in Amsterdam dieses Anstoßes, 
der bei ihm aus ganz anderen Quel-
len, nämlich von der Sprachtheorie 
aus kam. Noch läßt sich von Tieck 
in Berlin sagen, daß er ein schei-
terndes Fichte-Studium gepflegt 
hätte, bevor er zu dichten anfing. 
Bei aller systematischen Herleitung 
der frühromantischen Denkart aus 
der idealistischen Philosophie hebt 
Frank die Frühromantik selbst 
aber, wie bereits erwähnt, wenig-
stens im Stil vom Idealismus ab, 
insofern das Absolute für das früh-
romantische Denken unerreichbar 
bleibt und sich absolutes Wissen in 
ihm nicht artikulieren kann. Auch 
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in bezug auf diesen eigenen Denk-
stil der Frühromantik ergeben sich 
einige Fragen. Diese betreffen vor 
allem die Stilverwandtschaft von 
Schelling, Hölderlin und dem Au-
tor des sogenannten „Ältesten Sy-
stemprogramms" mit den Frühro-
mantikern, die von Frank an meh-
reren Stellen betont wird. Meiner 
Ansicht nach ist es problematisch, 
zwischen diesen verschiedenen 
Gruppen von Autoren und ihren 
Texten eine Stilverwandtschaft 
herstellen zu wollen, jedenfalls was 
die Bildungswelt der Brüder Schle-
gel anbetrifft. Auf der einen Seite 
handelt es sich um Tübinger Stift-
ler, deren Bildung in einer streng 
pietistischen Theologie, in einer 
eschatologischen Erwartung des 
kommenden Gottesreichs fundiert 
ist, wie sie sich deutlich genug in 
der von Frank als „fast hymnisch 
vorgetragenen Proklamation" (95) 
des Systemprogramms bekundet. 
Bei den Brüdern Schlegel haben 
wir statt dessen Vertreter einer 
spätaufklärerischen, rokokohaften, 
ungemein verfeinerten Bildungs-
welt vor uns, die sich bereits 
im Jünglingsalter von fünfzehn, 
sechzehn Jahren mit den größten 
Autoren der Weltliteratur jeweils in 
der Originalsprache beschäftigt hat-
ten, die aber, was das theologisch-
moralische Glaubensgerüst anbe-
langt, absolute Skeptiker waren. F. 
Schlegel spricht in bezug auf seine 
frühen Jahre von einem „gänzlich 
absoluten Skeptizismus (theoretisch 
und moralisch)" und nennt als „das 
einzige, woran ich mich damals 
festhielt, die intellektuelle Begeiste-
rung", die er „in der Kunst und dem 
klassischen Altertum besonders 
noch in dem Ideal einer intel-
lektuellen Freundschaft erblickte" 
(KFSA 1, XCI). Gewiß entstammte 
Novalis einer pietistischen Fami-
lientradition, aber seine mit F. 
Schlegel in Leipzig verbrachte Stu-
dienzeit kann in vieler Hinsicht als 
Auflehnung gegen diese Familien-
bande oder als deren Durchbre-
chung interpretiert werden. Schle-
gel spricht in einem der ersten 
Briefe über diesen Freund an sei-
nen Bruder von dessen „absoluter 
Flüchtigkeit", was als angreifbar-
keit, Kapriziosität zu verstehen ist 
(KFSA 23, 45). Später, von seinem 
Aufenthalt in Dürrenberg, teilte er 
Caroline Schlegel mit: „Gleich auf 
den ersten Tag hat mich Harden-
berg mit der Herrnhuterei so weit 
gebracht, daß ich nur auf der Stelle 
hätte fortreisen mögen" (KFSA 23, 
326). Aber er beeilte sich, sofort 
hinzuzufügen, daß es sich dabei 
nicht um religiösen Fanatismus ge-
handelt habe: „Wenn ich oben von 
Herrnhuterei sprach, so wars nur 
der kürzeste Ausdruck für absolute 
Schwärmerei; denn noch wenig-
stens ist Hardenberg ganz frei von 
dem leisesten Anstrich Herrnhuter 
Niederträchtigkeit" (KFSA 23, 
327). Natürlich hat sich Schelling 
während des kurzen Zeitraums von 
1798-1800 der Frühromantik an-
geschlossen und anscheinend in be-
zug auf die Kunst ähnliche Stand-
punkte wie die im Athenäum ent-
wickelten vertreten. Diese wurden 
aber nicht in Fragmenten vorgetra-
gen, sondern in der Klammer eng 
eingebundener philosophischer Sy-
steme. Im System des transzenden-
talen Idealismus erscheint die 
Kunsttheorie Schellings als „De-
duktion eines allgemeinen Organs 
der Philosophie oder: Hauptsätze 
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der Philosophie der Kunst nach 
den Grundsätzen des transzenden-
talen Idealismus" - was sich von 
vornherein, allein im „Stil", für ei-
nen Vergleich mit der Frühroman-
tik disqualifiziert. 
Ähnliche Einwände ließen sich in 
bezug auf die hier vertretene Stel-
lung Schillers zur Frühromantik 
formulieren, wodurch in die früh-
romantische Ästhetik ein falscher 
Klang von „ästhetischer Sittlich-
keit" hineinkommt. Darauf soll im 
einzelnen nicht eingegangen wer-
den, da es sich wohl von selbst erle-
digt. Nur ein Wort soll noch zu der 
angeblichen Stilverwandtschaft 
Schillings mit den Frühromanti-
kern gesagt werden. Wie Frank ein-
gehend herausgearbeitet hat, steckt 
in der Kantischen Ästhetik bei all 
ihrem Idealismus und Nachdruck 
auf dem Schöpferischen ein starker 
Naturalismus, insofern Kunst-
werke nach Kant wie Werke der 
Natur, nämlich aus einer organi-
schen oder unbewußten Schöpfer-
kraft heraus entstehen. Man 
könnte sogar sagen, daß diese natu-
ralistischen (unbewußtes Schaffen) 
und künstlerischen (bewußtes 
Schaffen) Aspekte der Kunst bei 
Kant noch ungeschieden nebenein-
ander liegen, in Schelling und den 
Frühromantikern aber auseinan-
dertreten. A. W. Schlegel war zwei-
fellos derjenige, bei dem die Künst-
lichkeit und Absichtlichkeit der 
Kunst in der Theorie am stärksten 
hervortrat und ein Kunstdenken 
manifest wurde, das auf Poe („The 
Poetic Principle"), Baudelaire und 
spätere avantgardistische Kunst-
konzeptionen verweist. Auch hier 
kommen scharfe Stilunterschiede 
zwischen dem deutschen Idealis-
mus einerseits und der Frühroman-
tik andererseits zum Ausdruck, die 
aber in der Forschung noch nicht 
genügend herausgearbeitet sind und 
sich hier nur andeuten lassen. 
Gegen Ende seiner Darstellung 
geht Frank noch ausführlich auf die 
Ästhetik Solgers ein, von dem er 
sagt, daß „dessen Werk schon von 
den Zeitgenossen als Systematisie-
rung des nur in Fragmentform vor-
liegenden Denkens der Jenaer ver-
standen worden ist und das sich 
selbst so zu verstehen scheint" 
(307). Er selbst sagt, Solger habe 
das „Verdienst, Ordnung gebracht 
zu haben in Schlegels verstreute 
Räsonnements zur Ironie" (307). 
Ich muß gestehen, daß diese zwi-
schen das Tübinger Stift und die 
kauzige Philosophie Solgers einge-
klemmte Frühromantik mir nicht 
mehr als Frühromantik erscheint. 
Sie hat dort auch gar nicht ihren 
Platz, sondern ist ein weltliterari-
sches Ereignis gewesen, das aus ei-
ner weltliterarischen Reflexion 
hervorgegangen ist, die sich auf Au-
toren wie Homer, Pindar, Sopho-
kles, Dante, Boccaccio, Cervantes, 
Shakespeare und Goethe konzen-
triert hat, denen gegenüber die in 
diesem Buch im Vordergrund ste-
henden Namen der deutschen 
Idealisten durchaus sekundär ge-
wesen sind. Insofern gelingen 
Frank auch die Abschnitte über die 
Ironie, das „Sprechen-als-spräche-
man-nicht" und die „musikalisch-
rhythmische Aushöhlung der Se-
mantik" viel besser, in denen er 
sich auf Tieck und dessen an 
Shakespeare ausgebildetes Verfah-
ren bezieht. Das liegt nicht allein 
daran, daß Frank ein großer Tieck-
Interpret ist, sondern auch an sei-
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ner größeren Nähe zum frühro-
mantischen Diskurs in diesen ab-
schließenden Sektionen (21., 
22. Vorl.). Die letzte Vorlesung 
über Ironie in der literarischen 
Schreibweise und der musikali-
schen Komposition, die Vertonung 
der Magelonen-LkdQr durch 
Brahms, die unendliche Melodie 
und die Emanzipation in der Dis-
sonanz bilden Höhenpunkte des 
Buches und entsprechen in der 
Als Goethe an einem Märztag des 
Jahres 1832 mit Eckermann über 
die „tragische Schicksalsidee der 
Griechen" sprach, und - im Blick 
auf Napoleon und die Französische 
Revolution - über das Verhältnis 
von „Politik und Poesie" nach-
dachte, verglich er den Dichter mit 
einem Adler, „der mit freiem Blick 
über Ländern schwebt, und dem es 
gleichviel ist, ob der Hase, auf den 
er hinabschießt, in Preußen oder in 
Sachsen läuft". 
Das ist überaus „modern" gedacht 
und hängt mit Goethes Glauben an 
„Weltliteratur" und „Weltkultur" 
und mit der Einsicht zusammen, 
daß die „Weltgeschichte" von Zeit 
zu Zeit umgeschrieben werden 
müsse: „Daß die Weltgeschichte 
von Zeit zu Zeit umgeschrieben 
werden müsse, darüber ist in un-
sera Tagen wohl kein Zweifel übrig 
Weite des Gesichtspunktes dem 
konzentrierten philosophischen 
Einsatz zu Anfang. Das Hauptver-
dienst des Buches besteht sicher-
lich darin, daß sich die Frühroman-
tik nach seiner Lektüre nicht mehr 
als Fußnote zum deutschen Idealis-
mus herabdrücken läßt, sondern 
entweder als dessen Krönung 
(Franks Ansicht) oder als dessen 
entscheidende Gegenmacht (meine 
Ansicht) angesehen werden muß. 
geblieben. Eine solche Notwendig-
keit entsteht aber nicht etwa daher, 
weil viel Geschehenes nachent-
deckt worden, sondern weil neue 
Ansichten gegeben werden, weil 
der Genosse einer fortschreitenden 
Zeit auf Standpunkte geführt wird, 
von welchen sich das Vergangene 
auf eine neue Weise überschauen 
und beurteilen läßt" („Geschichte 
der Farbenlehre"). 
Selbstverständlich beansprucht 
oder versucht Behler nicht, „Welt-
geschichte umzuschreiben". Das 
widerspräche Begriff und Sache der 
Literaturkritik. Aber als Analytiker 
und Interpret von hermeneuti-
schen Strukturen ihrer Apperzep-
tion und Deutung „liest er Weltge-
schichte um" und bestätigt: „Buch-
* Paderborn, Verlag Ferdinand Schö-
ningh, 1989 
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Stabe ist fixierter Geist. Lesen 
heißt, gebundenen Geist frei ma-
chen, also eine magische Hand-
lung" (F. Schlegel). Das könnte als 
Mimesis der mimetischen Deu-
tungskunst Friedrich Schlegels zu 
Bedenken Anlaß geben und offene 
Wunden der Krise der Aufklärung 
vertiefen, denn eindeutig „perfekti-
bei" sind - wie Freud diagnosti-
zierte - „die falschen Maßstäbe, 
mit denen die Menschen gemein-
hin messen" und technische Intelli-
genz, mit der es „die Menschen in 
der Beherrschung der Naturkräfte 
so weit gebracht, daß sie es mit de-
ren Hilfe leicht haben, einander bis 
auf den letzten Mann auszurotten" 
(„Das Unbehagen in der Kultur"). 
Behler ist sich - Baudelaire nennt 
sie „ballon-monstre" - dieser 
Nachtansicht von Perfektibilität in 
höchstem Maße bewußt, und er hat 
nicht nur - wie Novalis - durch 
Friedrich Schlegel „von dem Baum 
der Erkenntnis gekostet" (Novalis 
an Schlegel, Ende März 1792). So 
erscheint konsequent, daß er „Ro-
mantik" nur noch „europäisch" se-
hen kann und die historisch-kriti-
sche Analyse ihrer literatur- und 
geistesgeschichtlichen Einschät-
zung zu Adorno und Horkheimer 
hinführt: „Für das Verhältnis von 
Frühromantik und Vernunftkritik 
haben sie mit dem Doppelgesicht 
der Aufklärung ein viel subtileres 
Gedankenmodell erstellt, als es in 
den bisherigen Kritiken der Früh-
romantik bemerkbar geworden 
war. Während diese in einer eindi-
mensionalen Denkweise zwischen 
einer progressiven Aufklärung und 
einer regressiven, ins Irrationale 
zurückfallenden Romantik unter-
schieden hatten, wurde hier in ei-
ner Doppelspiegelung die Aufklä-
rung vom Mythos und der Mythos 
von der Aufklärung aus gedacht. 
Dies war gleichzeitig eine Denkfi-
gur, nach der die Autoren in der 
Frühromantik ihre Vernunftkritik 
und ihre Forderung nach einer 
,neuen Mythologie4 artikuliert hat-
ten, oder jedenfalls war hier ein 
Gedankenmodell entwickelt, von 
dem aus sich eine solche Forderung 
nicht einfach als Abstieg in die 
hemmungsloseste Barbarei verste-
hen ließ" (51). 
Damit ist zugleich gesagt, daß „un-
endliche Perfektibilität" nicht län-
ger als „grande chimere des temps 
modernes" (Baudelaire) fungieren 
muß, sondern als „Doppelherme" 
angesehen werden kann: „Denkt 
man die Idee der unendlichen Per-
fektibilität in ihre letzten Konse-
quenzen hin durch, dann erweist 
sie sich keineswegs als eine optimi-
stische Aussage, sondern ebenso 
sehr als ein Wort der Kritik und der 
Skepsis. In dieser charakteristi-
schen Doppelbedeutung ist die 
Idee einer unendlichen Perfektibi-
lität in der Frühzeit der europäi-
schen Romantik auf vielfältige 
Weise zur Kritik der Revolution 
und des Fortschritts entwickelt 
worden, ohne diese aber lediglich 
in das Gegenteil eines düsteren Un-
tergangs oder eines makabren Ver-
fallsprozesses umzukehren. In die-
sem Sinne kann das hier behan-
delte Thema sogar als Ausgangs-
punkt für eine großangelegte Kri-
tik der Vernunft und der rationali-
stischen Geschichtsphilosophie 
durch die Romantik angesehen 
werden, die bislang noch nicht ge-
nügend herausgearbeitet ist" (16). 
Am Anfang steht freilich - wie Beb-
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ler mit Condorcets Esquisse d'un 
tableau historique des progres de 
l'esprit humain (1795) vor Augen 
führt - die feste Überzeugung, 
„daß die Natur der Vervollkomm-
nung der menschlichen Fähigkei-
ten keine Grenze gesetzt hat; daß 
die Fähigkeit des Menschen zur 
Vervollkommnung tatsächlich un-
absehbar ist; daß die Fortschritte 
dieser Fähigkeit zur Vervollkomm-
nung, die inskünftig von keiner 
Macht, die sie aufhalten wollte, 
mehr abhängig sind, ihre Grenze 
allein im zeitlichen Bestand des 
Planeten haben, auf den die Natur 
uns hat angewiesen sein lassen" 
(Condorcet). Condorcet denkt -
wie Behler im Anschluß an den 
„Streit der Alten und der Moder-
nen und die ästhetische Fort-
schrittsidee" sowie in Auseinan-
dersetzung mit der „Vervollkomm-
nungsidee in der deutschen Aufklä-
rung" ausführt - von Godwins En-
quiry Conceming the Principles of 
Political Justice and its Influenae on 
General Virtue and Happiness 
(1793) her, dehnt aber zugleich den 
Herrschaftsbereich des „Progres de 
l'esprit humain" - weit über Politik 
und Moral hinaus - „ohne Rück-
halt auf die schönen Künste und 
den Bereich der Ästhetik aus" 
(111), so daß sich - mit der tradi-
tionellen Entgegensetzung von „an-
tik und modern" - der Sinn des 
aufgeklärten Verständnisses von 
„Geschichte in weltbürgerlicher 
Absicht" (Kant) tiefgreifend verän-
dert. Den Ausschlag gibt eine für 
Condorcet „ursprünglich mit der 
Menschheit verbundene Zeichen-
theorie, welche die Ausbildung von 
immer neuen und komplizierteren 
Verbindungen unter den Zeichen 
der Sprache erlaubt und auf die 
Schöpfung einer mathematischen 
Sprache und eines völlig künstli-
chen Zeichensystems tendiert" 
(107). Damit ist für Behler auch der 
„entscheidende Unterschied zwi-
schen der Idee der Perfektibilität 
und der Vervollkommnungskon-
zeption der deutschen Philosophen 
aus dieser Zeit" bezeichnet (107) 
und - jenseits „metaphysischer 
Vorherbestimmtheit und Struktu-
riertheit des Subjekts und des Ver-
laufs der Geschichte" (107) - ein 
Unendlichkeitsdenken ermöglicht, 
das den Begriff von Literatur und 
Poesie revolutioniert und - Inbe-
griff der Theoriebildung um 1800-
Friedrich Schlegel - nach Maßgabe 
einer „perfektibel" veranlagten 
Wechselwirkung von Vernunft und 
Einbildungskraft - „Geschichts-
philosophie im Medium romanti-
scher Universalpoesie" zu begrei-
fen erlaubt (285). Das verweist auf 
Probleme der Bewertung der Rolle, 
die „unendliche Perfektibilität" im 
Dichten und Denken der Frau von 
Stael und Benjamin Constants oder 
in der englischen Romantik 
(Wordsworth und Coleridge) spielt, 
legt aber auch Möglichkeiten nahe, 
nach wie vor an der „unendlichen 
Vervollkommnung der Mensch-
heit" als „Satz der reinen Ver-
nunft" festzuhalten: „Nichts ist 
überhaupt so einleuchtend als die 
Theorie der Perfektibilität. Der 
reine Satz der Vernunft von der 
notwendigen unendlichen Vervoll-
kommnung der Menschheit ist 
ohne alle Schwierigkeit" (F. Schle-
gel, bei Behler S. 283). 
Im weitesten Sinne ist Behlers Un-
endliche Perfektibilität eine pro-
blemgeschichtliche und begriffs-
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sprachliche Untersuchung, die -
bei phänomengetreuer Berücksich-
tigung jeweiliger Besonderheiten 
der poetischen oder philosophi-
schen Ausgestaltung des Phäno-
mens „Perfektibilität" in französi-
scher, englischer und deutscher Li-
teratur - nach Urhebern fragt, Tra-
ditionen aufdeckt, Wirkungszu-
sammenhänge nachzeichnet und 
Texte mit philologisch-historischer 
Sorgfalt deutet. Zugleich - hier be-
hauptet jahrzehntelange Zwiespra-
che mit Friedrich Schlegel ihr 
Recht - setzen sich Grundsätze je-
ner „Kritik" durch, die „Hochzei-
ten der Philologie und Philosophie 
zur Constitution der Wahrheit" (F. 
Schlegel) zu stiften vermögen und 
die hermeneutische Aktualität der 
Darlegungen Dehlers geltend ma-
chen. 
Wenn Behler das Thema „Unendli-
che Perfektibilität" in das Span-
nungsfeld von „Romantik und Re-
volution" rückt, so setzt er es - mit 
Ästhetik, Ethik und Politik - dem 
Widerstreit von individueller und 
allgemeiner „Vervollkommnung 
menschlicher Fähigkeiten" (Con-
dorcet) und einer Erfahrung aus, 
deren epochales Dokument ein 
Brief Fichtes aus dem Jahre 1795 
darstellt: „Mein System ist das er-
ste System der Freiheit; wie jene 
Nation von den äußern Ketten den 
Menschen losreißt, reißt mein Sy-
stem ihn von den Fesseln der Dinge 
an sich los. Es ist in den Jahren, da 
sie mit äußerer Kraft die politische 
Freiheit erkämpfte, durch innern 




rung und Verheißung dieser Dupli-
zität liegt weniger in der - von He-
gel systematisierten - „doppelten 
Bestimmung" der Freiheit als ob-
jektiver Rechtsform und subjekti-
vem Anrecht, sondern - darum 
kann Behler mit Kierkegaard gegen 
Hegels „absolute Methode" argu-
mentieren (305) - in der Ent-
deckung von Individualität und 
Existenz als hermeneutischer Da-
seinsmitte „unendlicher Perfektibi-
lität." Ihr Zeitmaß heißt Ge-
schichte und Geschichtlichkeit des 
Verstehens, und ihre Zukunft ist 
vollkommen offen. Dessenunge-
achtet büßt der „reine Satz der Ver-
nunft von der notwendigen unend-
lichen Vervollkommnung der 
Menschheit" (F. Schlegel) seinen 
Sinn keineswegs ein: Im Gegenteil: 
Geschichte und Geschichtlichkeit 
des Verstehens bringen ihn als 
„Sinn, der sich selbst sieht" (F. 
Schlegel) erst recht zur Geltung, in-
dem sie die „spekulative Struktur 
der Sprache" (Gadamer) als Inte-
gral „unendlicher Perfektibilität" 
enthüllen. Insofern kann es Behler 
mit F. Schlegel nicht mehr genü-
gen, „den Begriff der absoluten 
Wahrheit durch einen sich konsti-
tuierenden, historisch aufbauen-
den Wahrheitsbegriff oder durch 
ein Ganzheitsmodell zu ersetzen, 
das durch Vorstellungen wie fort-
schreitender Zusammenhang, gra-
duelle Integration, Erweiterung des 
Kontextes, fortlaufende Kontinui-
tät, Kohärenz und Kongruenz im 
werdenden Sinne gekennzeichnet 
ist, weil dann das Denken ja immer 
noch am Prinzip der Totalität, der 
absoluten Ganzheit und absoluten 
Wahrheit, wenn auch im entrück-
ten, aufgeschobenen Sinne, be-
stimmt würde" (306). Es bedarf ei-
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ner „radikal verzeitlichten" Be-
gründung von Wahrheitserkennt-
nis i m Vollzug des Verstehens, und 
dessen Endlichkeit erschließt im 
„positiven Nichtverstehen" immer 
neue Dimensionen hermeneuti-
scher Erfahrung. „Unendlicher 
Perfektibilität" damit - in Annähe-
rung a n Wahrheit und Methode -
eine „ontologische Wendung" zu 
Titel u n d Einleitung des vorliegen-
den Bandes provozieren größte Er-
wartungen. Wird doch im Rahmen 
einer einläßlichen, historisch-syste-
matischen Aufarbeitung einer 
Konstante der Literaturkritik des 
19. u n d 20. Jahrhunderts verspro-
chen, endlich auch der „spätro-
mantischen Form des Phantasti-
schen" eben jene Bedeutung zuzu-
weisen, die sie im „Diskurs der 
Moderne" habe. Hegels Verdikt ge-
gen d ie Romantik habe sich, so der 
Verf., gegen diesen Modus der ro-
mantischen Phantasie gewandt; er 
habe i n dieser Form Schule ge-
macht. „Diese Kritik der Roman-
tik im historischen und systemati-
schen Zusammenhang darzustellen 
und ihrerseits kritisch zu befragen" 
ist das anspruchsvolle Programm 
der Untersuchung. 
Nach 3 1 1 Seiten stellt Rez. die Fra-
gen, ob und inwieweit die Prämisse 
haltbar sei, ob die Trias von Histo-
rie, Systematik und Kritik - das 
frühromantische Programm - ein-
gelöst, u n d was die Kritik der Kri-
tik der Romantik zur Aufklärung 
geben, versagt sich Behler, wenn-
gleich er sie mit dem Universali-
tätsanspruch von Hermeneutik in-
auguriert. Aber er gehört nicht un-
bedingt zur Sache, bildet allerdings 
den Horizont von Hehlers Sicht 
„der dem Menschen angemessenen 
Erfahrungsweise" (306) im unend-
lichen Prozeß des Verstehens. 
der alten Fragen über den Begriff 
der Romantik (falls man so über-
haupt noch fragen darf) beigetra-
gen habe. 
Rundweg verneinen wird man 
diese rhetorische Fragen nicht. 
Mißt man das Buch am Projekt ei-
ner Wirkungsgeschichte der Ro-
mantik, so erfüllt Verf. dieses For-
schungsdesiderat in bemerkens-
werter Dichte. Aus dem vorgeleg-
ten historischen Material ließe 
sich, trotz charakteristischer Aus-
lassungen, eine nahezu kohärente 
Wirkungsgeschichte der Romantik 
von 1830 bis 1930 entwickeln. 
Souverän wird jedoch das Pro-
gramm der „historischen Perspek-
tive" im ersten Satz des ersten Teils 
verabschiedet: „Wir sehen auf die 
Rezeption und Kritik der Roman-
tik mittels einer wertenden, d. h. 
nicht historischen Perspektive" 
(S. 23). Die These des Verf. lautet: 
„Romantik ist Moderne". In der 
Tat ließe sich bereits bei dem in 
* Frankfurt a. M. Suhrkamp Verlag, 
1989 
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diesem Zusammenhang nicht er-
wähnten Wilhelm Emrich einiges 
an historischer Begründung für den 
Grundsatz der modernen „Wieder-
entdeckung der Romantik" finden. 
Aber Emrich bezieht sich nicht auf 
die späte, sondern auf die frühe Ro-
mantik. Seine Ausführungen sind 
also für die Basisthese von der mo-
dernen Qualität der Spätromantik 
nicht belegend. Damit zugleich ist 
eine der neueren Forschungsrich-
tungen zum Thema ausgeblendet, 
mit Folgen für die Kohärenz der 
weiteren Überlegungen. 
Zu recht bezieht sich Verf. durch-
gehend auf die Arbeiten von Walter 
Benjamin: Ist aber dessen Disserta-
tion von 1917, die in der Tat Epo-
che in der Romantikforschung 
machte, eine Arbeit zum „Phanta-
stischen" der Spätromantik? Der 
direkte Kontext der Benjamin-
sehen Dissertation, die Arbeit von 
Elkuß, wird zwar als „Gegenpol" 
erwähnt (S. 27), unerwähnt und 
undiskutiert bleiben aber der ge-
samte fatale Komplex des Nadler-
schen (Evres und die ebenso fata-
len Thesen von Alfred Baeumler, 
die ja auf eine Abtrennung der 
„frühen" von der „späten", der „ei-
gentlichen Romantik" zielten. 
Es fehlt jeder Hinweis auf die Wege 
und Irrwege der Romantikfor-
schung der 20er Jahre, die von Ju-
lius Petersen 1926 ineins gesetzt 
worden ist mit der deutschen Lite-
raturwissenschaft überhaupt. Auch 
die Kritik des Verf. an der Okkasio-
nalismus-These Carl Schmitts wäre 
entsprechend zu kontextuieren. 
So kann auch der in der Tat erhel-
lende und wichtige Beitrag zur Ro-
mantik-Rezeption bei Breton und 
Aragon den Schluß nicht rechtferti-
gen: „Damit ist auch erwiesen, daß 
nicht bloß die Frühromantik die 
Moderne inspirierte, sondern das 
Phantasma der späteren Romantik 
eher noch wichtiger geworden ist" 
(S. 60). Die wertende Perspektive 
hat die historische eingeholt. 
Mit dem Zweiten Teil seines Buchs 
springt der Verf., gemäß seinem 
„wertenden Verfahren", wieder zu-
rück auf die Anfänge der histori-
schen Kritik der Romantik. Sie 
aber bleiben historisch gesehen, 
unbestimmt. „Eigentlich" zwar 
habe Hegel bereits 1806 die Aus-
einandersetzung mit der Romantik 
begonnen - dem ist zuzustimmen -
doch „aus systematischen Grün-
den" erscheine „der Einsatz dieser 
Kritik-Geschichte bei Heinrich 
Heine günstiger" (S. 97). Und hier 
wird, fatalerweise, Heinrich Heine 
das Opfer des „systematischen" 
Verfahrens: Der „romantique de-
froque" wird allein von der „Ro-
mantischen Schule" her in die Dar-
stellung einbezogen. Es bleibt un-
verständlich, warum Verf. weder 
den frühen Aufsatz „Die Roman-
tik", noch die späten „Geständnis-
se" in seiner Darstellung berück-
sichtigt hat. Aus kritisch-histori-
scher Perspektive wären hier für 
die Basisthese des Buchs von der 
phantastischen Romantik zentrale 
Gesichtspunkte zu entwickeln. 
Nach Heine folgen „systematisch" 
Hegels „Vorlesungen über die Äs-
thetik". Zu recht weist Verf. auf 
den komplexen historischen Status 
dieser nachgeschriebenen Vorle-
sungen hin. Er kann zeigen, wie 
sich vom Komplex der Hegeischen 
Urteile über „die Romantik" ein 
Vorurteil seiner Schule ableitet, das 
in der Tat, wie eingangs formuliert, 
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zu den Konstanten der Rezeptions-
geschichte der Romantik bis 
Lukäcs gehört, und letztlich noch 
die „Romantikdebatte" in der 
DDR-Germanistik in den 70er 
Jahren beherrscht hat. 
Von hieran wird derordo naturalis 
eingehalten: Hegel-Schule, Litera-
turhistorie zwischen 1830-70 
(Gervinus, Hettner, J. Schmidt, 
R. Haym), das wichtige Dilthey-
Kapitel, mit dem der dritte Teil 
eingeleitet wird, die Rettung der 
Arbeiten von Ricarda Huch (wobei 
Walzels Leistung nahezu uner-
wähnt bleibt) und schließlich, mit 
den obengenannten Einschränkun-
gen, Carl Schmitt. 
So sehr dem Verf. zuzustimmen ist, 
daß auch der „späten Romantik" 
ihr historisches Recht zugestanden 
werden müsse, die Frage ist doch, 
ob dies immer wieder, wie im fata-
len Kontext der Schmittschen Ar-
beiten, und bei Schmitt selber, auf 
Kosten der Frühromantik, auf Ko-
sten Friedrich Schlegels, auf Ko-
sten Heines, auf Kosten des Ansat-
zes von Walter Benjamin, auf Ko-
sten des Ansatzes von Thomas 
Mann, auf Kosten letztlich eines 
historischen Begriffs der Romantik 
gehen müsse. Eine Kritik der Ro-
mantikkritik könnte durchaus ih-
ren historischen Ausgangspunkt 
nehmen an der von den Frühro-
mantikern programmierten Lehre 
vom Roman, als der progressiven 
Gattung, die alle Gattungen in sich 
aufnahm. Sie inaugurierte nicht zu-
letzt auch die Theorie des „Phanta-
stischen" in der Prosa und brachte 
komplementär zur kritischen Pro-
grammatik das Projekt der Mo-
derne voran. Jede der Romantiken 
des 19. Jahrhunderts, die europä-
ische Romantik, die musikalische 
Romantik, die „Neuromantik" der 
Jahrhundertwende hat ihren eige-
nen Romantik-Begriff entwickelt, 
der sich historisch und kritisch aus-
falten ließe. Ob es „die Romantik" 
gebe, den Begriff der Romantik 
schlechthin, ob dieser der „spätro-
mantische" sein müsse, dies kann 
in der Tat in Rede gestellt werden. 
Verf. hat fraglos zentrale Beiträge 
zur Rezeptionsgeschichte der Ro-
mantik geleistet. Die „spätroman-
tischen" Positionen werden dabei, 
in einleuchtender Korrektur des 
bisherigen Forschungsstands, zur 
Geltung gebracht. Daß die Beiträge 
insgesamt eher als „disjectae mem-
brae" erscheinen, mag dem „histo-
rischen" Vorurteil des Rez. zuzu-
schreiben sein. Das Thema „Ro-
mantik" ist auf der Agenda der 
Forschung, in doppelter Weise, als 
kritische Romantik und als „Kritik 
der Romantik". Die „Kritik der 
Romantik" sei als Diskussionsan-
gebot aufgenommen. Noch steht 
eine kohärente Rezeptionsge-
schichte der Romantik aus. 
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Michael Wetzel über 
Karl Heinz Bohrer: 
Der romantische Brief" 
Dasein als Ausnahmezustand 
Alle Begriffsgeschichte reibt sich an 
einem Probierstein: der Uneindeu-
tigkeit ihres Gegenstandes. Das, 
mit Nietzsche gesprochen, bewegli-
che Heer der Metaphern und Meto-
nymien, in das sich die Wörter auf-
lösen, läßt sich auch dadurch nicht 
besiegen, daß man sie auf den Be-
griff"bringt, der „eben nicht für das 
einmalige ganz und gar individuali-
sierte Urerlebnis, dem es sein Ent-
stehen verdankt, etwa als Erinne-
rung dienen soll, sondern zugleich 
für zahllose, mehr oder weniger 
ähnliche, das heißt streng genom-
men niemals gleiche, also auf lauter 
ungleiche Fälle passen muß"1. Die 
Gefahr, die dieses Gleichsetzen des 
Nichtgleichen läuft, hat sich in be-
sonderem Maße am Begriff der 
Moderne gezeigt, der kraft seiner 
Stilisierung zum Projekt oder zum 
Wiedergängertum im Zeichen der 
Vorsilbe Post- schier alles, was sich 
sagen läßt, subsummiert. Umberto 
Ecos böse Bemerkung, daß man 
mit dem Begriff der Postmoderne 
bald bei Homer angelangt sein wer-
de, zeugt von dem eklatanten Ver-
lust an begriffsgeschichtlicher Dif-
ferenzierungsmöglichkeit: Letzt-
lich wird alles dem Furor genealo-
gischer Analogiebildung geopfert. 
Gegen diesen Dschungel gleich-
sam ursprungsmythischer „An-
schlußthQorisn"2 hat Bohrer eine 
Lesart von Moderne gesetzt, die 
sich epochenmäßig nicht nur auf 
die vieldiskutierte Rolle der deut-
schen Romantik konzentriert, son-
dern innerhalb dieser noch eine 
entscheidende Differenzierung 
vornimmt: Die Genese des spezi-
fisch modernen Begriffs Subjektivi-
tät wird auf den Zeitraum zwischen 
1790 und 1810 zurückgeführt, in 
dem die der Frühromantik fol-
gende zweite Generation im 
imaginativ-ästhetischen Genre des 
Briefes die Tradition moderner Su-
bjektliteratur begründe. Bohrer 
führt diese, wie er gern sagt, 
„Magna Carta" moderner Subjekti-
vität an drei Beispielen vor, den 
Briefen von Heinrich von Kleist, 
Clemens Brentano und Karoline 
von Günderode. Was sie gegenüber 
anderen Dokumenten der Epoche 
auszeichne, sei die Radikalität, mit 
der sie der für die frühromanti-
schen Ansätze noch geltenden Bin-
dung der Vorstellung von Subjekti-
vität an das Autonomiekonzept 
idealistischer Vernunft entsagen. 
* München, CarlJftanser Verlag, 1987 
1
 F. Nietzsche: Über Wahrheit und 
Lüge im außermoralischen Sinn, in: 
Werke, ed. K. Schlechta, Bd. III, 
München 1969, S. 313. 
2
 K. H. Bohrer: Der romantische Brief. 
Die Entstehung ästhetischer Subjekti-
vität, München 1987, S. 11 (Hervorhe-
bung von mir. In der Folge werden Zi-
tate hieraus im Text unter Nennung 
der Seitenzahl angeführt). Es muß dem 
zeitgeschichtlichen Gespür Bohrers 
hoch angerechnet werden, daß er diese 
Charakterisierung immerhin vor be-
reits über drei Jahren geprägt hat. 
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Ihr Novum sei die rückhaltlose 
Preisgabe an die Zeitlich- und Be-
findlichkeit eines rein ästheti-




Diese Rückwendung auf romanti-
sche Motive einer ästhetischen Be-
gründung von Subjektivität ist bei 
Bohrer nicht neu. Bereits seine 
frühe Arbeit über „Die Ästhetik 
des Schreckens" geht vom epocha-
len Einschnitt des romantischen 
Zeiterlebens aus, und auch seine 
Studie zum Mythos-Begriff Fried-
rich Schlegels akzentuiert die Er-
setzung des geschichtsphilosophi-
schen Modells der Teleologie durch 
eines des Augenblicks, des unmit-
telbaren Jetzt, das als „ästhetischer 
Absolutismus" namhaft gemacht 
wird.3 Gleichwohl ist sich Bohrer 
der impliziten Tendenz frühro-
mantischer Subjektivität auf Ver-
änderung der äußeren Welt be-
wußt, für die - wie Novalis aus-
drücklich bekundet - „das eigene 
Daseyn" immer „die Auflösung 
dieser unendlichen Aufgabe, in der 
That,. . . die Weltgeschichte" ist.4 
Dieser geschichtsphilosophischen 
Verpflichtung gegenüber zeigt sich 
für Bohrer folglich das ästhetische 
Bewußtsein als Diskontinuität erst 
in der literarischen Generation 
nach Schlegel und Novalis, die im 
uneingeschränkten Bekenntnis zur 
autonomen Reflexivität des Kunst-
werks und zum Phantastischen mit 
einem Subjektivistischen Stand-
punkt Ernst macht und so die 
„Furcht vor dem archimedischen 
Punkt, der die tradierten Bestände 
autoritäter Verankerung auflöst"5, 
überwindet. 
Genau in dieser Auflösung von 
Tradition kulminiert für Bohrer die 
Leistung der von ihm untersuchten 
romantischen Briefe. Ihre ästheti-
sche Autonomie bemißt sich folg-
lich am Gegensatz zu den bis dahin 
geltenden Werten der Authentizität 
und der Selbsterhaltung. Von daher 
erhält der Begriff der Selbstreferen-
zialität entscheidende Bedeutung 
für diese Neulektüre der Briefe, die 
ganz im Sinne einer unzugänglich-
keit für sozialgeschichtliche oder 
psychologische Objektivierungs-
Ansätze verstanden werden: Das 
Ästhetische beruhe gerade auf der 
unableitbaren Selbstbezüglichkeit 
literarischer Subjektivität - womit 
Bohrer sich durchaus auf der Höhe 
zeitgenössischer Dichtertheorie be-
findet, die sich, wie das Beispiel 
von Botho Strauß zeigt, nicht 
scheut, auch Anleihen bei bio-ky-
bernetischen Modellen der Auto-
poesis zu machen, um zu befinden: 
„Die Unübersetzbarkeit eines poe-
tischen Textes in die Welt der 
Kommunikation ist bereits zu des-
sen Voraussetzung geworden"6. 
Bohrer zufolge ist dieser inkommu-
nikative Gestus einer „Ästhetik der 
3
 Vgl. Bohrer: Friedrich Schlegels Rede 
über die Mythologie, in: Mythos und 
Moderne, hrg. von K. H. Bohrer, 
Frankfurt a. M. 1983, S. 58 u. passim. 
4
 Novalis: Schriften, ed. Kluckhohn/ 
Samuel, Bd. II, Stuttgart 1965, S. 362. 
5
 Bohrer: Die Modernität der Roman-
tik. Zur Tradition ihrer Verhinde-
rung, in: Merkur 469, März 1988, 
S. 192. 
6
 B. Strauß: Die Erde ein Kopf. Rede 
zum Büchner-Preis 1989, in: DIE 
ZEIT Nr. 44, 27. Okt. 1989, S. 66. 
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Anwesenheit"7 zutiefst romantisch, 
zumindest im Sinne der pointier-
ten Bewegung nach 1800, deren Pa-
thos der „neuen Negativität" kei-
neswegs einen anderen Sinn von 
Dasein an die Stelle der klassischen 
Vorstellung von Persönlichkeit 
setzt, sondern sich über den Verlust 
normaler Identität, humaner Bere-
chenbarkeit, Kommunikation und 
Mitmenschlichkeit immer nur als 
„katastrophale Mentalität" ex ne-
gativa bestimmt.8 Und diese ge-
nauer unbestimmte Negation wirkt 
im Zusammenhang des Briefes als 
dem Kommunikationsmedium par 
excellence besonders paradox, be-
sagt sie doch nichts weniger, als 
daß seine Adresse der Absender 
selbst sei, der sich in dieser Selbst-
beschickung jedoch nicht zu neuer 
Größe aufschwingt, sondern sich 
als Zielscheibe der entfesselten Ag-
gression selbst opfert. Kleist, Bren-
tano und die Günderode haben 
sich also nicht eigentlich an ihre je-
weiligen Briefpartner gewandt, um 
sich ihnen mitzuteilen, sondern 
schreibend - gleichsam im Spiegel 
des Perseus - ihre eigene Monstro-
sität bekämpft. Die Wette gilt dann 
um das, was aus dieser Autode-
struktivität - wie Phönix aus der 
Asche - hervorgehe: die „reine 
Selbstreferenz des sakralen Ego 
ohne äußere Beglaubigung" (S. 57). 
Bohrer demonstriert diese negative 
Selbstkonstitution qua Verlust bei 
Kleist am Beispiel der Krise, in die 
dessen teleologisches Vernunftkon-
zept um 1800 gerät. Die daraus 
hervorgehende künstlerische Hal-
tung sei vor allem durch ihr „ästhe-
tisch-katastrophisches Bewußt-
sein" (S. 88) von Diskontinuität ge-
kennzeichnet, das sich nur noch 
auf reine Gegenwärtigkeit reduzie-
re. Bei Brentano steigere sich diese 
Ich-Zerrissenheit sogar bis zu einer 
ironisch-parodistischen „Asoziali-
tät" (S. 64), die selbst den Namen 
„Ich" noch ablehnt. Und dem Au-
tonomie-Ideal der Günderode, das 
in seiner „Augenblicks-Verhaf-
tung" allein auf poetischer Phanta-
sie beruhe, wird gar ein „Modus 
des Bösen" (S. 84) attestiert. Im 
Moment der Überschreitung, der 
Transgression - wie es in der neue-
ren Theoriediskussion im An-
schluß an George Bataille auch 
heißt -, stimmen also die Modelle 
romantischer Selbstbezogenheit 
überein. Das Katastrophische, das 
Asoziale und das Böse markieren 
die neue, moderne Erlebnisweise, 
die Bohrer vor allem an der Revo-
lutionierung des Zeitbewußtseins 
festmacht, für die er einen schon in 
früheren Arbeiten pointierten Be-
griff namhaft macht: Plötzlichkeit. 
Die desaströsen Kontingenzerfah-
rungen, in die Kleist angesichts ei-
nes in der Kontinuität der Zeit sich 
öffnenden Abgrundes stürzt, Bren-
tanos obsessive Fixierung auf Ge-
ßhlsaugenblicke, die er in der 
Schrift seiner Briefe sich ereignen 
läßt, und Karoline von Gündero-
des „intuitive Stimmungen" des re-
zeptiven Augenblicks zeugen von 
einem neuen, emphatischen Zeiter-
leben, in dem die Intensität des Er-
Vgl. B. Strauß: Der Aufstand gegen 
die sekundäre Welt. Anmerkungen zu 
einer Ästhetik der Anwesenheit, in 
DIE ZEIT Nr. 26, 22. Juni 1990. 
Vgl. auch Bohrer: Identität als Selbst-
verlust. Zum romantischen Subjekt-
begriff, in: Merkur 426, Juni 1984, 
S. 368. 
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eignisses an die Stelle von Dauer 
und Werden getreten ist. Im Zei-
chen der Plötzlichkeit des herein-
brechenden Ereignisses vollziehen 
sich dann auch die transgressiven 
Ich-Entgrenzungen, wie sie Bohrer 
in den Momenten von Liebe, Tod 
und Natur namhaft macht. 
Sie als Grenzerfahrungen gegen ei-
nen auf Kontinuität bedachten 
E>iskurs ins Feld zu führen, ist kei-
neswegs neu. Von daher muß es 
Bohrer auch entschieden darauf 
ankommen, das Liebes-, Todes-
und Naturkonzept der romanti-
schen Briefe vor allem aus der klas-
sischen Gefühlsdimension von ^u-
thentizität herauszusprengen. In 
diesem Sinne betont er nicht nur 
das C/züchafte der neuen Erlebnis-
weise - dessen Ablehnung durch 
d ie Klassik er an anderer Stelle am 
Beispiel von Goethes Ausführun-
gen zum römischen Karneval über-
zeugend mit dem generellen Vorbe-
halt gegen Romantik parallelisiert9 
— sondern nachdrücklich vor allem 
den fiktionalen Charakter der ro-
mantischen Gefühlsintensitäten, 
d ie , als bewußter Ausdruck von 
Entfremdung, die grundsätzliche 
Inauthentizität subjektiven Da-
seins subvertieren sollen. Kleists 
Selbstmordinszenierung, Brenta-
n o s erotische Intensitäten und der 
Gründerodes dionysische Natur-
feier haben nichts mehr zu tun 
etwa mit der frühromantischen 
Sehnsucht nach einer Rückkehr in 
authentisches Sein, sondern sie zer-
brechen jede Form teleologischer 
oder utopischer Hoffnung in einem 
A k t artistisch artifizieller Willkür, 
dessen Signatur eher dem angehört, 
w a s Benjamin einmal als den „de-
struktiven Charakter" bezeichnet 
hat. Von der Inanspruchnahme der 
Liebe, des Todes und der Natur als 
Intensitätserfahrungen bleibt dann 
nur die nihilistische Souveränität 
eines Willens zur Macht, der sich 
darauf kapriziert, wie Carl Schmitt 
später formulieren sollte, über den 
Ausnahmezustand zu gebieten. 
Dasein als Ausnahmezustand - so 
läßt sich in der Tat das von Bohrers 
Lektüre der romantischen Briefe 
entworfene Konzept von Subjekti-
vität beschreiben. Und im Namen 
der Souveränität käme nicht zuletzt 
auf den Begriff, was unter „moder-
ner Subjektivität" letztlich gemeint 
ist: nämlich die Autonomie, die aus 
der Preisgabe von Selbsterhaltung 
entspringt. Sie aber dem Begriff 
von Authentizität so radikal entge-
genzusetzen, wie Bohrer es in sei-
ner Arbeit leitmotivisch tut, muß 
begriffsgeschichtlich irritieren. 
,Authentisch4 ist etymologisch zu-
nächst einmal das Verhältnis des 
Urhebers zu seinem Werk bzw. -
im übertragenen hermeneutischen 
Sinne, wie ihn Kant in die Säkulari-
sierungsdebatte eingeführt hat -
die Autonomie des Auslegers eines 
Werkes, dessen Urheber abwesend 
ist.10 Auf dieser Ebene läßt sich 
sehr schnell der kategorielle Bezug 
zum emphatischen Begriff roman-
tischer Selbstbezogenheit herstel-
len. Wogegen Bohrer sich aber wen-
det, ist die Verschmelzung der Au-
thentizitätsvorstellung mit Impera-
tiven moralischen Vorrechts oder 
9
 Vgl. Bohrer, ebd., S. 372. 
10
 Vgl. hierzu generell: M. Wetzel: Au-
tonomie und Authentizität. Untersu-
chungen zur Konstitution und Kon-
figuration von Subjektivität, Frank-
furt a. M. 1985. 
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naturhafter Bodenständigkeit, de-
ren Aneignungscharakter er tref-
fend einmal als „Terror" bezeich-
net hat.11 Explizit bezieht er sich 
mehrfach auf die Arbeiten Sennetts 
über die „Tyrannei der Intimität" 
und Trillings über das „Ende der 
Aufrichtigkeit". Die differenzierte 
begriffgeschichtliche Untersu-
chung Trillings hat aber gerade im 
Namen des Authentischen Charak-
terzüge von „Asozialität" und ge-
gen Konvention und Tradition ge-
richteter Opposition gefunden, wie 
sie das romantische Subjekt aus-
zeichnen sollen, und aus der grie-
chischen Wurzel sogar die etymolo-
gisch gewagten Konnotationen des 
„Mörders" und „Selbstmörders" 
gezogen.12 Auch der Verweis auf 
die Fiktionalität romantischer 
Identitäten steht nicht im Gegen-
satz zur Kategorie der Authentizi-
tät, die gerade in der europäischen 
Tradition fiktiver Literatur als Be-
glaubigungsformel besonders gern 
zitiert wurde.13 
Bohrer ist sich des Gleitens der Be-
deutung durchaus bewußt, und er 
spielt auch damit, wenn er etwa die 
„fingierte Authentizität" der wer-
therschen Selbstmordbriefe gegen 
die Fiktion von Kleists „authenti-
schen Abschiedsbriefen" stellt 
(S. 224). Die Polemik, zielt auf die 
abstrakte Substantivierung des Au-
thentischen, gegen die Bohrer eine 
existentielle Entscheidungskraft 
retten zu wollen scheint, die, ob-
gleich authentisch zu nennen, zu ei-
nem artifiziellen Spiel der Maskie-
rung greifen muß, um der Verein-
nahmung durch einen ,Jargon der 
Eigentlichkeit' zu entkommen, des-
sen Terror zutiefst uneigentlich ist. 
Mit dieser ästhetischen Strategie ist 
aber genau genommen nicht der 
ethische Imperativ der Epoche ge-
troffen, gegen die Kleist, Brentano 
und die Günderode anschrieben. 
Die Dekonstruktion des Authenti-
schen trägt wesentliche Züge des 
spät- bzw. postromantischen Zy-
nismus, den erst die unheilige Alli-
anz von Vernunftsautonomie und 
Bodenständigkeit im philiströsen 
Bourgeois provozierte. Aus den 
Tiefen dieser ,schwarzen Roman-
tik1 stammt der dunkle Ton, den 
Bohrer in den von ihm untersuch-
ten Briefen auszumachen glaubt. 
Es ist unschwer zu erkennen, daß 
Bohrers Charakterisierung der Ro-
mantik als Geburtsstätte der Mo-
derne wesentlich in der Rückschau 
vom Gesichtspunkt ihrer gewisser-
maßen begriffsgeschichtlichen 
,Reifezeit' aus geschieht, nämlich 
der zweiten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts. Viele der Kategorien, un-
ter denen die Beurteilung der ro-
mantischen Briefe erfolgt, entstam-
men dem Vokabular eines Gautier, 
Flaubert, Baudelaire oder Rim-
baud, und die geschichtsphiloso-
phische Perspektive zeugt von ei-
ner Nähe zu Benjamins Studien 
über diese Epoche. Kraft seiner 
Rückdatierung der Epochen-
schwelle auf das Jahr 1800 gelingt 
es Bohrer, neue und originelle 
Sinnschichten in den von ihm un-
tersuchten Texten aufzudecken, die 
vielmehr vom Entstehen neuer äs-
1
 Vgl. Bohrer: Authentizität und Ter-
ror, in: Kursbuch 60, Berlin 1980. 
2
 Vgl. L. Trilling: Das Ende der Auf-
richtigkeit (engl. Orig.: Sincerity and 
Authenticity), München 1980, S. 91, 
100 u. 124. 
3
 Vgl. Wetzel, a.a.O., S. 17f. 
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thetischer Paradigmen zeugen. Die 
ständige Beschwörung einschlägi-
ger Motive wie das des Phantasti-
schen läßt jedoch das weitgehende 
Ausblenden der entscheidenden 
Entwicklungsphasen, also vor al-
lem der Spätromantik und hier ins-
besonderes des Werks von E. T. A. 
Hoffmann, umso bedauerlicher er-
scheinen, insofern hier erst sich de-
ren volle Wirkungskraft zeigt. Zu-
gespitzt formuliert: Bohrer schreibt 
ein Kapitel romantischer Ästhetik 
neu, aber er tut es in Kategorien 
ihrer nachträglichen Rezeption. 
Es scheint, als wiederhole sich auf 
der interpretativen Metaebene das 
dem Untersuchungsgegenstand un-
terstellte radikale Autonomiever-
dikt der Referenzlosigkeit. Die her-
ausgehobene Epoche erscheint wie 
ein inerter Block, dessen Forma-
tion, mangels geschichtlicher Be-
züge des Werdens oder der Nach-
träglichkeit, auf die individuelle 
Ingeniosität der drei privilegierten 
Autoren zurückverweist: Kleist, 
Brentano und die Günderode wer-
den zu heroischen Einzelgängern, 
die in dieser ihrer wesentlichen 
Einsamkeit - ganz im Sinne des 
Künstlerideals des poete maudit, 
dessen Phänomenologie nicht zu-
letzt noch in den Zügen von Trauer 
und Wahnsinn (S. 267) erhärtet 
wird - die Verwerfung der objekti-
ven Welt durch dichterische Erfin-
dung einer eigenen supplementie-
ren. Indem er die Künstlerfiguren 
der mittleren Romantik auf einen 
absoluten Protest gegen alles ver-
pflichtet, erweist sich Bohrers 
Sichtweise hier befangen in seinen 
Jünger-Studien zum intellektuellen 
Anarchismus. Die bis zu surreali-
stischen Derealisierungsmodellen 
ausschlagende Weite der konnota-
tiven Assoziation bewirkt den ei-
genartigen Nebeneffekt, daß Be-
griff sgeschi cht e nach 1800 stillzu-
stehen scheint. Die zugleich einge-
führte Differenz zwischen histori-
sierbarem Ausdruck und überge-
schichtlich aufgegebenem Verste-
hen legt dann die esoterische 
Schlußfolgerung nahe, daß für ein 
wahres ästhetisches Bewußtsein 
der Moderne in den romantischen 
Briefen auf verborgene Weise 
schon alles gesagt sei: 
„Die «Trauer» ist historisierbar, 
insofern, als sie erst um 1800 auf-
taucht. Aber nicht als Zeichen 
der Epoche und ihres Bürger-
tums. Nur der romantisch-mo-
derne Dichter hat sie als ein 
neues Wort erfunden, das noch 
zu verstehen sein wird. 
Daß man es bisher nicht ver-
stand, zeigt die philosophische 
und historische Bestimmung der 
«Moderne», sofern sie die seit 
1800 aufbrechende entschei-
dende ästhetische Differenz zwi-
schen Vernunftsubjekt und lite-
rarischer Subjektivität nicht be-
rücksichtigt. Das noch In-Rech-
nung-Stellen der Literatur als 
«expressiver» Sphäre verbirgt 
nicht, daß man sie dort, wo es 
ernst wird, in der Theorie, als 
nicht begriffsfähig dem Normen-
interesse unterwirft." (S. 268) 
So wenig aber dieses ästhetische 
Autarkiemodell schon narzißmus-
theoretisch durchzuhalten ist, so 
sehr widerspricht dessen poetische 
Ökonomie, dort, wo es ernst werde, 
wo also Dasein im Ausnahmezu-
stand sei, dem unhintergehbaren 
Faktum literarischer bzw. generell 
repräsentativer Medialität. Nicht 
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zuletzt Lacans Weiterführung des 
psychogenetischen Narzißmusbe-
griffs der Psychoanalyse zum 
„Spiegelstadium", in dem das 
Kleinkind erst über eine äußere op-
tische Apparatur ein Bild seiner 
selbst gewinnt, hat zeigen können, 
daß aller Autonomie das Mutter-
mal heteronomer Herkunft einge-
schrieben ist. Außerdem zeichnet 
sich der Narziß nicht durch eine 
Stabilität des Selbstwertes aus, son-
dern durch eine extreme Labilität 
und Fragilität, die ständig durch 
die Internaiisierung von Fremdbil-
dern kompensiert werden muß. 
Daraus resultiert gerade die patho-
logische Abhängigkeit von ande-
ren, wie sie für die Beispiele von 
Kleist, Brentano und der Gündero-
de typisch ist: Selbstbezogen ist 
daran nur die spezifische Verleug-
nung des anderen als anderen. 
Kleists Aufsatz „Über die allmähli-
che Verfertigung der Gedanken 
beim Reden" hat diese Außenab-
hängigkeit der, wie Bohrer es selbst 
nennt, „narzißtischen Inszenie-
rung" einer „monologischen Ich-
Konstruktion" (S. 214) in der Rolle 
der zuhörenden Schwester unüber-
treffbar zum Ausdruck gebracht. 
Und auch Brentano ist ohne die 
reale Projektionsfläche der ange-
schriebenen Geliebten zu keinem 
seiner „Gefühlsaugenblicke" fähig. 
Was aber geschieht, wenn sich das 
Objekt dieses Anspruchs entzieht, 
hat das Schicksal der Günderode in 
aller Tragik vorgeführt. 
Allein das Vergessen dieser Media-
lität von Reflexion erlaubt zugleich 
ein Vergessen der Geschichte der 
kusdruckstechniken. Nur so ver-
steht sich die Unbefangenheit, mit 
der Bohrer die romantische „Be-
dingung moderner Wahrnehmung" 
(S. 98) an bewußtseinspsychologi-
sche Erkenntnisse eines Mach und 
Brentano anschließt14, deren me-
dientechnische Experimente ge-
rade für eine desubjektivierende 
,Ent-Täuschung4 des narzißtischen 
Doppelgänger-Phantasmas ein-
stehen, wie es sich im literarischen 
Medium noch durchaus aufrecht 
erhalten konnte.15 Daß also das 
„Referenzverhältnis" nicht, wie 
Bohrer schreibt, in den romanti-
schen Briefen „beseitigt" (S. 217), 
sondern verkannt wird, heißt, daß 
das Ich sich zwar „erst im Sprechen 
erfindet" (ebd.), aber als Sprechen 
zu einem anderen. Diese konstitui-
ve Funktion des anderen läßt sich 
schon auf der materialen Ebene 
von Sprache und Schrift zeigen. 
Denn die Erfindung eines imagina-
tiven Ichs bei Kleist, Brentano und 
der Günderode geschieht nicht im 
leeren Raum einer Selbst(er)fin-
dung ex nihilo, sondern nur mittels 
des Mediums der Schrift ihrer Brie-
fe. Man muß nicht erst bis zum Lie-
bes- oder Selbstmordbrief gehen, 
um davon zu überzeugen, daß vom 
ersten Buchstaben an, den ein Sub-
jekt zu Papier oder Gehör bringt, 
die Abwesenheit - seiner selbst, des 
anderen, das macht hier keinen 
Unterschied - einbricht. Schreiben 
besiegelt mehr noch als Sprechen 
die Wahrheit aller symbolischen 
Systeme, daß sie nämlich immer 
schon existieren, bevor ein Indivi-
14
 Vgl. Bohrer: Identität als Selbstver-
lust, a. a. O., S. 370. 
15
 Vgl. F. Kittler: Romantik-Psycho-
analyse-Film: Eine Doppelgängerge-
schichte, in: Hörisch/Tholen: Einge-
bildete Texte, München 1985. 
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d u u m i n ihnen sich Resonanz ver-
schafft. D e r Brief, als eine der in-
t i m s t e n Formen dieses Verlangens 
nach A u s d r u c k , ist für diese narziß-
tische KLränkimg besonders anfäl-
lig, k o m m t in ihm doch noch ein 
w e i t e r e s Moment zum Tragen, für 
das d a s lealte Vokabular der Infor-
m a t i o n s t h e o r i e den Begriff der In-
terzeptiori eingeführt hat. In ihm 
richtet s ich die Aufmerksamkeit 
darauf, daß das Medium der 
Selbst- \jtnd Fremdverständigung 
die Aufze i chnung keineswegs neu-
tral r e s t i t u i e r t , sondern der ganzen 
Metasta."bilität des Sendens auslie-
fert, d . t i . all den Möglichkeiten, 
a b g e f a n g e n , fehlgeleitet, verfälscht, 
en t s t e l l t , vernichtet - und Schlim-
meres — z u werden. Diesem posta-
lischen* Geschick entgeht nichts, 
was s i c l i schickt: 
„ D e r j e n i g e , der den Brief 
s c h r e i b t , und diejenige, die er im 
B r i e f beschreibt: das ist immer 
a u c h d e r Versuch, von sich selbst 
zu s p r e c h e n . Doch in dem Maße, 
wie m a n sich selbst in einem 
B r i e f schickt, befördert man 
a u c h s e i n e Selbstaufgabe, die mit 
der primären Teilbarkeit des 
Briefes korrespondiert und mit-
genommen werden möchte. 
Nicht von einem Bedeutungsträ-
ger, sondern - ganz einfach - von 
einem Briefträger. Von einer öf-
fentlichen Maschinerie, der man 
zuviel anvertraut haben wird, 
um nicht die Kontrolle darüber 
und die Erinnerung daran zu ver-
lieren."16 
Und was so dem materiellen Träger 
droht, das Zugrundegehen im Rau-
schen der Kanäle, gilt in noch stär-
kerem Maße für den darin trans-
portierten Sinn. In den Briefen von 
Kleist, Brentano und der Gündero-
de ist von diesem Verlust ins Ge-
schick viel die Rede und schickt 
sich viel in die Mit-Teilbarkeit des 
Mediums. So gesehen, sind sie im-
mer noch unterwegs und haben das 
von Bohrer eingerichtete ,Relais' 
der Restitution verlorenen Sinns 
schon wieder durchlaufen, denn 
ihre Chance ist gerade, immer auch 
nicht ankommen zu können. 
16
 E. Meyer: Briefe oder die Autobio-
graphie der Schrift, Bern 1986, S. 26. 
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Claudia Becker: 
Zimmer-Kopf Welten. 
Z u r IVIotivgeschichte des Interieurs im 19. und 20. Jahrhundert* 
Die S e c n r i t a t e , berichtete Mircea 
D i n e s c n n a c h der rumänischen Re-
v o l u t i o n , habe ihm ideale Arbeits-
b e d i n g u n g e n geschaffen, indem sie 
ihn g e g e n Freunde, Journalisten 
und u n g e b e t e n e Besucher ab-
s c h i r m t e und dadurch zwang, sich 
am Schreibtisch ganz auf sich sel-
ber zu konzentrieren. Drei Dimen-
sionen der Schreiborte, die im Ein-
zelfall häufig ineinanderspielen, 
* München, Wilhelm Fink Verlag, 
1990 
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gibt die Bemerkung zu erkennen: 
1. den realen Schreibort (E. T. A. 
Hoffmanns Bamberger Mansar-
denstübchen, Prousts mit Korkei-
che isoliertes Zimmer am Boule-
vard Haussmann, Kafkas Häus-
chen in der Alchemistengasse des 
Hradschin); 2. den als Wunscher-
füllungs- oder Schreckensphanta-
sie metaphorisch vermittelten 
Schreib- bzw. Existenzort (der 
Dichter, der in einer Taucherglocke 
[Jean Paul], im Elfenbeinturm 
[Henry James] oder, wie der heilige 
Alexius, unerkannt unter der 
Treppe im eigenen Haus lebt [Hof-
mannsthal]); 3. das metonymische 
Einstehen des Schreibortes für den 
Schreibprozeß selbst, in dessen 
Konsequenz die Darstellung des 
äußeren Raumes transparent wird 
für die im Kopf des Schreibenden 
ablaufenden Prozesse. Haben sich 
die realen Schreiborte von Hiero-
nymus' „Gehäus" bis zu Oskar Pa-
stiors Charlottenburger Arbeits-
zimmer1 vermutlich kaum ent-
scheidend verändert, so ist an den 
imaginären Schreiborten in der 
Moderne eine wachsende Tendenz 
zu extremer Absonderung ablesbar, 
in der sich die innere Distanzie-
rung der Dichter von den 
zweckrational-manipulativen öf-
fentlichen Kommunikationsräu-
men spiegelt.2 In dem Maße, wie 
dieser Distanzierungsprozeß mit 
dem Verzicht auf Mimesis der na-
türlichen und sozialen Welt zugun-
sten einer Erforschung des Subjekts 
und der Sprache einhergeht, gewin-
nen die „Zimmer-Kopf-Welten" 
den Rang eines epochalen Motivs. 
Dies an bedeutenden Beispielen so 
differenziert wie prägnant heraus-
gearbeitet zu haben, ist das Ver-
dienst von Claudia Beckers als Bo-
chumer komparatistische Disserta-
tion unter der Leitung Marianne 
Kestings entstandener Studie. Als 
wesentliche Anknüpfungspunkte 
dienten dabei die von Adorno in 
der Kiekegaard-Schrift herausge-
stellte Verbindung von Interieur 
und Innerlichkeit, Benjamins Ana-
lyse des 19. Jahrhunderts und Ba-
chelards „Topo-Analyse"3, der ge-
1
 Vgl. Benedikt Erenz: Es ist! Über Le-
ben und Schreiben des Oskar Pastior, 
in: Die Zeit, 24. 1. 1986. 
2
 Peter Krumme (Hg.): Der (bisweilen) 
leere Stuhl. Arbeitsplätze von Schrei-
benden. Mit 49 Abbildungen, Frank-
furt a. M., Berlin 1986, S. 9: „[. . .] 
Evidenz [...], die dem Betrachter ver-
rät, wie einer, der schreibt, den 
RAUM um sich herum eingerichtet 
hat, ob er ihn knapp oder (wenn die 
Umstände es erlauben) großzügig be-
mißt, ob er Bücher um sich duldet 
oder nicht, ob ihn der Blick nach 
draußen, in seine Umgebung, stört 
oder anregt, ob er sein Arbeitszimmer 
als Höhle oder gar Käfig betrachtet 
oder als Marktplatz, auf dem die Ge-
danken herumspazieren, ob ihm sein 
Tisch zum Bollwerk wird, hinter dem 
er sich gern verschanzt, oder zur Bar-
rikade, auf der er die Welt in die 
Schranken fordert. Nicht zuletzt gibt 
sich in alledem eine lange Geschichte 
von Einsamkeiten zu erkennen (die 
sehr wohl zu unterscheiden wäre von 
derjenigen, die, wie man so sagt, für 
den Schreibenden notwendig ist, da-
mit er sich sammeln und überhaupt 
schreiben kann)." 
3
 Gaston Bachelard: Poetik des Rau-
mes, Frankfurt a. M., Berlin, Wien 
o. J., S. 70. Vgl. ebd., S. 70: „Zimmer 
und Haus sind Diagramme der Psy-
chologie, welche die Schriftsteller und 
Dichter in der Analyse der Innerlich-
keit leiten." 
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genüber freilich die Räume der 
Angst, der Unheimlichkeit betont 
und ein entschieden poetologisches 
Frageinteresse geltend gemacht 
werden. 
Die Einleitung entfaltet den Zu-
sammenhang von Innerlichkeit 
und Interieur in philosophischer 
(Hegels Diagnose der romanti-
schen Subjektivität), sozialhistori-
scher (Trennung Kunst/Leben), 
psychologischer („Zerspaltung un-
serer Seele" [Broch]) und ästhe-
tisch-poetischer Hinsicht (seit dem 
18. Jahrhundert stetig zuneh-
mende thematische Bedeutung der 
Bewußtseinsweiten, in deren Spal-
tungen und Abgründen sich die 
programmatisch ausgeblendete 
Außenwelt indirekt, amimetisch 
zur Geltung brächten). Die Reihe 
der Paradigmen setzt mit zwei Er-
zählungen Xavier de Maistres ein, 
„Le voyage autour de ma chambre" 
(1795) und „L'expedition nocturne 
autour de ma chambre" (1825). 
Hatte schon Sterne die traditio-
nelle Reiseliteratur zum „pikares-
ken Roman der Seele" (E. Wolff) 
entwickelt, so radikalisiert de Mai-
stre diese Verinnerlichungsten-
denz, indem er die Reise ins Zim-
mer verlegt. Die darin eingeschrie-
bene Verweigerungsgeste, die nur 
noch bedingt kontrollierte Freiset-
zung von Phantasie und Erinne-
rungsvermögen und die Selbstrefle-
xion rücken „Le voyage" und 
„L'expedition nocturne" in die 
Vorläuferschaft der Moderne, wo-
bei insbesondere der Spiegel das 
Zimmer metaphorisch als psychi-
schen Innenraum ausweist. Auf de 
Maistres wenig bekannte Erzählun-
gen folgen mit E. T. A. Hoffmanns 
„Des Vetters Eckfenster" und 
Tiecks „Des Lebens Überfluß" 
zwei kanonische Werke der deut-
schen Spätromantik. Ihre Interpre-
tation bleibt skizzenhaft4, doch 
hinreichend präzise, um aus meta-
phorischen bzw. dingsymbolischen 
Spezifikationen der Texte das Ein-
stehen des äußeren für den Kopfm-
nenraum wiederum einsichtig zu 
machen und sie als Auseinander-
setzungen mit dem ins Unendliche 
zielenden romantischen Subjekti-
vismus auszuweisen. Mit Poe und 
Baudelaire wendet sich die Arbeit 
zwei Autoren zu, die am Ausgang 
der Romantik die Weichen für die 
mit Mallarme einsetzende radikale 
Moderne gestellt haben. Während 
Baudelaire als Übersetzer und In-
terpret Poes in den Blick kommt, 
läßt sich Claudia Becker die 
Chance entgehen, die für beide Au-
toren gerade im Zusammenhang 
ihrer Fragestellung anzunehmende 
Vorläuferschaft Hoffmanns5 zu 
thematisieren. Den systematischen 
Ertrag ihrer Analyse mindert das 
freilich keineswegs. Bei dem von 
Benjamin als „ersten Physiogno-
men des Interieurs" bezeichneten 
Poe ist, nicht nur in „The Fall of 
the House of Usher", die „Korre-
spondenz zwischen Zimmer und 
Person" (48) offenkundig, wobei 
4
 Der Vf in, die im allgemeinen eine 
souveräne Kenntnis der kritischen Li-
teratur zeigt, ist Ingrid Oesterles glän-
zende Analyse des Tieckschen Mei-
sterwerks entgangen: Ludwig Tieck: 
„Des Lebens Überfluß" (1838), in: 
Paul Michael Lützeler (Hg.): Romane 
und Erzählungen zwischen Romantik 
und Naturalismus. Neue Interpreta-
tionen, Stuttgart 1983, S. 231-267. 
5
 Vgl. Gerhard R. Kaiser: E. T. A. Hoff-
mann, Stuttgart 1988, S. 179 f., 182 f. 
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insbesondere „The Philosophy of 
Composition", jenes bis in die 
zweite Hälfte unseres Jahrhunderts 
nachwirkende poetologische Grün-
dungsdokument der Moderne, na-
helegt, die Hermetik des Kunst-
werks selbst als textuelle Entspre-
chung der geschlossenen „Zimmer-
Kopf-Welt" zu lesen. Die von Poe 
immer wieder gestaltete todbrin-
gende Dialektik jeder absoluten 
imaginativen Selbstermächtigung 
wird in den desillusionistischen 
Wendungen von Baudelaires 
„Reve parisien" und dem Prosa-
Gegenstück „La chambre double" 
analysiert, in denen jeweils auf die 
Traumwelten das Erwachen im 
„taudis" des trostlosen Alltags 
folgt. Wiederum wird auf die tex-
tuellen Konsequenzen des poetolo-
gischen Programms hingewiesen: 
In der Einrichtung der „chambre 
double" spiegelt Baudelaire „sein -
vor allem im ,Salon de 1859' ent-
worfenes - Programm der Vermei-
dung aller positiven Kunst; entwor-
fen wird eine - Mallarme vorberei-
tende - „neue Welt, die opak ist 
und sich selbst genügt und ihre 
Harmonie gerade aus den imma-
nenten Dissonanzen bezieht" (60). 
Wie im Falle Poes und Baudelaires 
führt bei Mallarme das Motiv des 
Interieurs ins Zentrum des dichte-
rischen Projektes. Schon das lyri-
sche Drama „Herodiade" hatte das 
rein innere Geschehen in ein 
Turmzimmer verlegt. „Konstitu-
tive Funktion" (62) erlangt die 
Raumgestaltung aber erst im 
,Igitur"-Fragment und der in sei-
nem Umkreis entstandenen späten 
Lyrik, dem Sonett „Ses purs on-
gles . . . " und der Sonett-Trilogie 
„Tout orgueil fume-t-il du soir 
. ..", „Surgi de la Croupe et du 
bond.. .", „Line dentelle s'abo-
li t . . ." . Das verlassene, hermetisch 
abgeschlossene Zimmer ist zum 
Ausdruck einer autoreferentiellen 
Kunst geworden, die sich systema-
tisch aller außerhalb ihrer selbst lie-
genden Signifikate entledigt, als 
„geschlossener, sich selbst spiegeln-
der Sprachkosmos" (65) - „mirage 
interne des mots memes" (Mal-
larme) - Gestalt gewinnt und im-
mer wieder, dem natürlichen 
Rhythmus von Zeugung und Ge-
burt abgewandt, das Nichts als sei-
nen Kern einbekennt. Die Radika-
lität der hiermit bezogenen Posi-
tion ist indirekt auch an zwei der 
Autoren ablesbar, denen die wei-
tere Darstellung gilt: Huysmans' 
„A Rebours" zeigt die „metaphysi-
sche Leere und innere Haltlosig-
keit" des in seiner dekorativen 
Kunstwelt verlorenen „negativen 
Dekadenten" Des Esseintes (71); 
Gides „Paludes" artikuliert den 
Wunsch nach Befreiung aus der 
Kerkerhaft der absolut gesetzten 
Innenwelt. Während diese beiden 
Autoren später christlich bzw. vita-
listisch konvertieren, setzt Valery 
den durch Mallarme beschrittenen 
Weg in „La Soiree avec Monsieur 
Teste" (= tete, Kopf) fort, indem er 
im Rückgriff auf Descartes' „Dis-
cours" den Weg eines bewußtseins-
analytisch orientierten reinen In-
tellektualismus weist - das Dich-
terzimmer ist hier zum Denker-
zimmer geworden. Parallel zu 
Valery bereitet Proust den aus-
gesprochen intellektualistischen 
(nouveau) nouveau roman vor. In 
„A la Recherche du Temps perdu" 
wird das abgedunkelte Zimmer 
zum Ausgangspunkt, Thema und 
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Spiegel eines die eigenen Erinne-
rungstiefen erforschenden Ichs, 
welcher „Ästhetik radikaler Sub-
jektivität" (82) Welt allein in den 
Sedimentationen nur bedingt ver-
fügbarer vergangener Erfahrung 
zugänglich ist. Bleibt Prousts erin-
nernd-verinnerndes Erzählen im 
Glauben an die wesenerschließen-
de Kraft der memoire involontaire 
noch der essentialistischen Tradi-
tion verhaftet, so erscheinen die 
Werke Claude Simons und Robbe-
Grillets - beispielshalber werden 
„La bataille de Pharsale" und 
„Dans le Labyrinthe" herangezo-
gen - als Versuche, das von Mal-
larme für die Lyrik Geleistete, die 
im radikalen Bewußtseinsstil ange-
legte Überantwortung an die Eigen-
logik der Sprache, ins Medium des 
Erzählerischen - das nun freilich 
keines mehr im traditionellen Sinn 
sein kann - zu übertragen. Dem 
imaginierten Zimmer wächst dabei 
wiederum als perspektivischem 
Standpunkt wie als „(Bewußt-
seins-) Fluchtpunkt, in dem alle 
Bilder zusammenlaufen" (87), eine 
zentrale Rolle zu. Den Schritt vom 
Bewußtseinsprotokoll zum reinen 
Text vollzieht in der Nachfolge 
Maliarmes Philippe Sollers, dem 
die Zimmer-Metaphorik dazu 
dient, die Trennung der Sprache 
vom subjektiven Wahrnehmungs-
und Bewußtseinsraum zu artikulie-
ren. Parallel zu Sollers' „Le Parc" 
und „Drame" konstruiert Maurice 
Roche in seinem Roman „Com-
pact" den Schädelraum des Blin-
den nicht als „individuellen Be-
wußtseinsraum", sondern als „In-
nenraum einer Sprache, die sich 
weigert, etwas außer ihr selbst Vor-
handenes zu beschreiben" (108). 
Während die abschließend in den 
Blick genommene deutschspra-
chige Literatur des 20. Jahrhun-
derts trotz Canetti, Bernhard und 
Hildesheimer nichts wesentlich 
Neues zur Motivgeschichte der 
Zimmer-Kopf-Welten beigetragen 
habe - nur Konrad Bayers „der 
köpf des vitus bering" wird von 
diesem Urteil ausgenommen -, er-
scheint Becketts Werk als konse-
quente Entfaltung des schon im 
frühen Proust-Essay formulierten 
Interesses an „the only world that 
has reality and significance, the 
world of our latent consciousness" 
(Beckett). Wesentliche Stationen 
im Prozeß dieser Radikalisierung 
sind Murphys Rückzug in sein als 
„mental Chamber" bezeichnetes 
Bewußtsein, Molloys „Kopf-Zim-
mer" als Raum eines Bewußtseins, 
„das sich selbst und die Möglich-
keiten seiner Versprachlichung 
zum Thema macht" (118), Malo-
nes „womb-tomb" der Imagina-
tion, die Trennung von Bewußtsein 
und Subjekt in dem auf Kopf und 
Stimme reduzierten „Innomma-
ble", die Objektivation des Schä-
delinnenraums im metaphorischen 
Zimmer von „Endgame" und der 
Kopfinnenraum der Erzählung 
„Worstward ho", die den „absolu-
ten Gipfelpunkt der Innerlichkeit 
der Reflexion'" (132) markiert. 
Die von Claudia Becker gezogene 
Linie ist stringent. Reich und 
fruchtbar wird ihre einen wesentli-
chen Strang der Moderne rekon-
struierende Arbeit durch die Bin-
dung der im thematischen Zen-
trum stehenden literarischen Be-
wußtseinsanalyse an die Motivge-
schichte des Interieurs. Sie erlaubt 
es, immer wieder gewaltlos den Bo-
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gen vom Mikrokosmos metapho-
risch sprechender Details zum Ma-
krokosmos der Textorganisation 
als ganzer und den beide fundie-
renden poetologischen Reflexionen 
zu schlagen. Ein Fragezeichen ist 
wohl dort zu setzen, wo die oft 
durchscheinende normative Orien-
tierung an der spezifisch modernen 
Überbietungsfigur das Mißver-
ständnis nahelegt, mit der innova-
torischen Fortschreibung der be-
wußtseinsanalytisch - autothemati-
schen Literatur sei zugleich schon 
über den Wert einzelner Werke ent-
schieden. Damit zusammen hängt 
die weitergehende Frage, in wel-
chem Verhältnis man sich heute, 
nach der Erschöpfung des avant-
gardistischen Überbietungspara-
digmas, den hier am Detail der 
»Zimmer-Kopf-Welten" im we-
entlichen mit französischen Lei-
pielen rekonstruierten Traditions-
trang insbesondere zur spezifisch 
dialogischen Linie zu denken hat, 
in die sich beispielsweise ein 
E. T. A. Hoffmann im Rückgriff 
auf Diderot am Ausgang der Ro-
mantik stellte. Hoffmann hat die 
offen-dialogische Zuwendung zum 
anderen nicht nur - gelegentlich -
zum Thema seiner Werke erhoben, 
sondern - durchweg - deren Ge-
„Wo Kinder sind, da ist ein golde-
nes Zeitalter", verkündete Novalis, 
stait als nicht mehr auktorial über-
formte Vielstimmigkeit einge-
schrieben. In anderer Weise von 
dialogischer Offenheit geprägt ist 
beispielsweise auch - und zwar auf 
einem künstlerischen Niveau, das 
am Maßstab der französischen Mo-
derne abzuwerten nach Preisen-
danz nicht mehr anzugehen scheint 
- Kellers „Sinngedicht". Der aus 
seiner Dunkelkammer ins Offene 
tretende Reinhart ist Naturwissen-
schaftler, doch die Kritik an seiner 
den Menschen abgekehrten Ver-
hausung ist nicht allein in der 
Nachfolge von Goethes Kritik an 
den experimentellen Naturwissen-
schaften, sondern auch Auseinan-
dersetzung mit der ihnen entspre-
chenden solipsistischen Tendenz 
der Moderne überhaupt. Ein ihrer 
Komplexität angemessenes Bild 
kann erst entstehen, wenn die 
selbstkritische Analyse der zerstö-
rerischen Dialektik reiner Inner-
lichkeit, wie wir sie in vielen Zeug-
nissen der von Claudia Becker ver-
gegenwärtigten Paradigmenreihe 
finden, ins Verhältnis gesetzt wird 
zu den besten Werken der aus ei-
nem eng verstandenen Kanon der 
Moderne ausgegrenzten Literatur. 
Gerhard R. Kaiser 
* München, Wilhelm Fink Verlag, 
1989. 
Meike Baader über 
Hans-Heino Ewers: 
Kindheit als poetische Daseinsform 
Studien zur Entstehung der romantischen Kindheitsutopie 
im 18. Jahrhundert* 
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und Tieck fragte: „Sind die Men-
schen nicht verdorbene, ungera-
tene Kinder? Sie sind nicht vor-
wärts-, sondern zurückgegangen. 
Das Kind ist die schöne Mensch-
heit selbst." 
Diesen und ähnlichen romanti-
schen Äußerungen liegen Kind-
heitsentwürfe zugrunde, über die, 
so Ewers, in der Forschung noch 
keine ausreichende Klarheit be-
stehe. 
In den 70er und 80er Jahren des 
18. Jahrhunderts vollzieht sich 
eine grundlegende Veränderung in 
den Betrachtungen über die Kind-
heit. In den Konzepten der Aufklä-
rer war das Kind, wie Reiner Wild 
in seiner Studie „Die Vernunft der 
Väter" zeigt, lediglich ein unvoll-
ständiges Wesen, Kindheit somit 
nur eine Zeit des Transitoriums. 
Im Gegensatz dazu wird ihm nun 
eine vollkommene Ganzheit und 
ein Eigensinn zugesprochen, der es 
zu einem Fremden werden läßt. 
Entsprechend nähert sich der Blick 
auf die Kindheit dem ethnologi-
schen an. Diese neue Sichtweise, 
die dem Kind Eigenheit und Eigen-
wert beimißt, bricht zugleich ent-
schieden mit einer Vorstellung 
vom kindlichen Bewußtsein als ta-
bula rasa, in die Eltern, Erzieher 
und Gesellschaft beliebig ihren 
Text einschreiben können - so hat-
ten es neben anderen Erasmus v. 
Rotterdam und Locke vertreten. 
Gegen die in der Forschung gängige 
Auffassung, daß dieser Struktur-
wandel allein auf Rousseau zurück-
zuführen und der Opposition von 
Romantik und Aufklärung zuzu-
ordnen sei, hält Ewers die These, 
daß er etwa gleichzeitig im Denken 
Rousseaus und Herders zu beob-
achten sei. Bei jenem finde er noch 
auf dem Boden der Aufklärung 
statt, bei diesem sei er bereits prä-
romantisch konnotiert. Die Diffe-
renz zwischen dem rosseauschen 
und dem romantischen Kindheits-
entwurf werde in der Forschung 
übersehen, so daß diese ersteren als 
romantisch qualifiziere. Nach-
drücklich weist Ewers darauf hin, 
daß die Kindheitsideen Herders 
und der Romantiker mit denen 
Rousseaus nichts zu tun haben. Ge-
meinsam ist Rousseau und Herder 
lediglich, daß sie „Kindheit als To-
talität" und als „eigene Idee" den-
ken. Indem Rousseau Kindheit als 
das konstituiert, „worüber man 
nichts weiß", nimmt er einen gra-
vierenden Einschnitt zwischen 
Kindern und Erwachsenen vor. 
Dieser neu entstandene Raum 
„Kindheit" wird nun semantisch 
gefüllt und als „das Andere" gegen-
über der Welt der Erwachsenen in 
der Moderne konzipiert. Bei Rous-
seau leben die Kinder, ähnlich wie 
„les sauvages" im Naturzustand. 
„Der Kindheitskult erweist sich als 
Moment eines übergreifenden Kul-
tes des Primitiven" formuliert 
Ewers. Die Kinder verkörpern den 
Naturzustand jedoch mitten im 
Gesellschaftszustand und werden 
so bei Rousseau zu Hoffnungsträ-
gern für eine bessere Welt. 
Im Gegensatz zu den romantischen 
Kindern kennen Rousseaus Kinder 
keine Phantasie, kein Imaginäres. 
Deren Abwesenheit wird gleichsam 
zur Voraussetzung für die relative 
Freiheit und Glückhaftigkeit der 
kindlichen Existenz. „Seine Begier-
den reichen nicht weiter als seine 
Arme", so der Autor des Emile. So-
wohl die Tatsache, daß das Kind 
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nur die Gegenwart kennt, als auch 
seine soziale Bindungslosigkeit, 
notwendiges Moment, um das 
Kind nicht in die Arme der verdor-
benen Gesellschaft zu treiben, ste-
hen in Zusammenhang mit seiner 
Wunschlosigkeit. Kinder und 
Wilde sind glücklich, da sie die 
Diskrepanz zwischen Fähigkeiten 
und Wünschen nicht erfahren. 
Ewers zweite grundlegende These, 
neben der Hervorhebung der Un-
terschiede zwischen rousseau-
schem und romantischem Denken, 
zielt darauf ab, daß die romanti-
schen Kindheitsentwürfe keines-
falls einheitlich sind. Dies zeigt er 
in vier großen Kapiteln über die 
Kindheitsideen Herders, Jean 
Pauls, Novalis' und Tiecks, die des-
halb in den Blick genommen wer-
den, weil sie allesamt das Krite-
rium erfüllen, „sich als poetische 
Umsetzung eines idealen Ent-
wurfs" auszuweisen. 
Die entscheidende Voraussetzung 
für die romantischen Kindheiten 
sieht Ewers in der Kindheitsan-
thropologie Herders. Erst mit die-
ser beginnt die Traditionslinie ei-
nes organischen Denkens, das dann 
für die Romantik zentral werden 
soll und den eigentlichen Bruch mit 
den Konzepten der Aufklärung 
markiert. Während Rousseau das 
Kind irgendwo zwischen Mensch 
und Tier verortet und Fähigkeiten 
wie Vernunft und Bewußtsein in 
seinem Konzept individueller Ent-
wicklung erst spät, nämlich mit 
dem Spracherwerb, auftauchen, 
trennt Herder Tier und Mensch ra-
dikal. Er bestimmt das Kind als 
kleinen Menschen, in dem sämtli-
che Vermögen bereits im Keim an-
gelegt sind. „Das Kind ist ein gebil-
deter, ganzer Mensch, nur im klei-
nen" - eine Denkfigur, die sich üb-
rigens auch in Goethes „Werther" 
findet. Ganz im Gegensatz zu der 
vernünftigen und „dogmatischen 
Drahtpuppe", dem Medicus, in 
dessen Augen es unwürdig ist, daß 
ein Erwachsener wie Werther mit 
den Kindern auf der Erde herum-
krabbelt, erklärt Werther, direkt an 
Matthäus 18,2 anknüpfend: „mei-
nem Herzen sind die Kinder am 
nächsten auf Erden. Wenn ich ih-
nen zusehe und in dem kleinen 
Dinge die Keime aller Tugenden, 
aller Kräfte sehe, die sie einmal so 
nötig brauchen werden [...] alles 
so unverdorben, so ganz [...]". 
Auch die Bezugnahme auf die Tra-
dition christlicher Kindesvereh-
rung ist ein entscheidendes, häufig 
unberücksichtigtes Moment der 
Kindheitsutopien, die im ausge-
henden 18. und frühen 19. Jahr-
hundert entwickelt werden. 
In seiner Sprachursprungsschrift 
von 1770 führt Herder aus, daß das 
Kind von Anfang an vernünftig sei, 
wobei Herders Vernunftbegriff, so 
Ewers, mit dem „traditionellen Ra-
tionalismus" nichts gemeinsam ha-
be, sondern sich allein auf die 
Grundstruktur der menschlichen 
Natur beziehe. Neben der Ver-
nunftbegabtheit sei das Kind von 
Anfang an ein sprachliches Wesen, 
auch wenn es zunächst nur über 
eine „innere Sprache" verfuge, die 
der Außenwelt „verhüllt" bleibe. 
Erstaunlich ist, von welcher Aktua-
lität die hier angedeutete Diskus-
sion Rousseaus und Herders über 
den Zusammenhang von Sprache 
und Bewußtsein, über sprachliche 
Kompetenz und vorsprachliche 
Strukturen in der kindlichen Ent-
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wicklung Ist. Erst indem Herder be-
reits dem Neugeborenen eine 
sprachliche Kompetenz zuweist, 
die sich der Sprache der Natur be-
diene und in ihrem nachahmenden 
Charakter von sinnlicher und ur-
sprünglicher Poesie sei, kann das 
Kind jene poetische Daseinsweise 
verkörpern, die ihm das romanti-
sche Denken beimißt. Drei Jahr-
zehnte später beschreibt Friedrich 
Schlegel die zweijährige Wilhel-
mine in seiner „Lucinde" mit fol-
genden Worten: „Zur Poesie glaube 
ich hat sie weit mehr Neigung als 
zur Philosophie; so läßt sie sich 
auch lieber fahren und reiset nur 
im Notfall zu Fuß [...]. Die Blüten 
aller Dinge jeglicher Art flicht Poe-
sie in einen leichten Kranz und so 
nennt und reimt auch Wilhelmine 
Gegenden, Zeiten, Begebenheiten, 
Personen, Spielwerke und Speisen, 
alles durcheinander in romanti-
scher Verwirrung, so viel Worte so 
viel Bilder." 
Während Herder vor allem die Pri-
mitivität des Kindes thematisiert 
und seine Reflexionen über die 
Kindheit wesentlich geschichtsphi-
losophischer Natur sind, steht bei 
Jean Paul, der, nach Ewers, eine 
Metaphysik der Kindheit entwirft, 
deren Göttlichkeit im Vorder-
grund. Die Göttlichkeit und Heilig-
keit des Kindes bei Jean Paul grün-
den auf dessen „geistigem Ich-
Kern". Jene Eigenschaften, sowie 
eine den Kindern eigene Heiter-
keit, drohen im Verlaufe des Le-
bens durch „Zeit und Vielgeist" 
verloren zu gehen. Zum einen ist 
die Kindheit bei Jean Paul eine 
Zeit, die das gesamte Leben prägt, 
zum anderen eine, auf die sich die 
Sehnsucht des geplagten, ernüch-
terten, in einer entzauberten Welt 
lebenden Erwachsenen richtet. Da-
mit eröffnet Jean Paul eine Tradi-
tion, für die Kindheit ein Bereich 
wird, in den Sehnsucht zurückruft. 
Ähnlich wie Jean Paul entwickelt 
auch Novalis eine Metaphysik der 
Kindheit, deren Ausgangspunkt 
wie bei Herder die Annahme ist, 
daß am Anfang eines Menschenle-
bens bereits alles im Keim angelegt 
sei. „Wie kann ein Mensch Sinn 
von etwas haben, wenn er nicht den 
Keim davon in sich trägt?", fragt 
Novalis. Die ursprüngliche Einheit 
und Ganzheit ist jedoch mit zuneh-
mendem Lebensalter der Zersplit-
terung ausgesetzt. Sowohl bei Her-
der als auch bei Jean Paul und No-
valis ist das Älterwerden mit einem 
Verlust an ursprünglicher Totalität, 
bei den beiden letzteren mit der 
Entfernung von einer anfanglichen 
Göttlichkeit verbunden. Brilliant 
entwickelt Ewers, wie Novalis den 
Widerspruch, einerseits auf der Ba-
sis Fichtes zu argumentieren, ande-
rerseits von einer Göttlichkeit des 
Kindes auszugehen, löst. In Fichtes 
Konzept des Ich als eines, das sich 
selbst setzt und tätig ist, kann nur 
ein mündiges Subjekt in eine Nähe 
zum Absoluten gelangen. Novalis 
aber meint: „ein Kind ist weit klü-
ger und weiser als ein Erwachse-
ner". Ewers zeigt, wie Novalis die 
ich-logische Ebene Fichtes im 
Rückgriff auf die Lehren Hemster-
huis, Spinozas und Böhmes um 
eine kosmologische erweitert und 
so das Ich nicht nur als ein sich 
selbst bestimmendes versteht, son-
dern zugleich als eines, das immer 
schon in einen kosmischen Zusam-
menhang eingebettet und damit 
immer schon göttlich ist. 
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Bei Novalis wird, folgen wir Ewers, 
das menschliche Handeln zum 
Ausgang der göttlich-kosmischen 
Vollendung, denn die Gottheit, die 
dem Ich immer schon vorausgeht, 
ist gleichwohl auf dieses angewie-
sen. Damit ist das genialische Den-
ken sowohl selbsttätig als auch er-
weckt. Der Bildungsprozeß folgt ei-
ner Kreisbewegung, Novalis' 
„zweite, höhere Kindheit" meint 
die Rückgewinnung jener Geniali-
tät, die beim Kind durch göttliche 
Kraft erweckt worden war, im 
Durchgang durch das Bewußtsein. 
Als Teil des Naturzusammenhan-
ges können die Menschen der Na-
tur zum Bewußtsein ihrer selbst 
verhelfen. Die Menschen des „gol-
denen Zeitalters" taten dies, indem 
sie die Natur, die sich ihnen als 
sinnvoll offenbarte, beseelten. So 
wie jene aber verfahren auch die 
Kinder, so daß sich um sie, auch 
nach dem Untergang des „golde-
nen Zeitalters" ein solches auftut. 
Die Utopie des goldenen Zeitalters, 
das in jedem Kind erneut auf-
scheint, da es Erinnerung und Mög-
lichkeit in sich trägt, ist bei Novalis 
keine rückwärtsgewandte, sondern 
eine messianische Figur. 
Im Vergleich zu dieser nach vorne 
gerichteten Denkbewegung ist die 
Kindheitsutopie Tiecks, die Ewers 
ebenfalls als Metaphysik der Kind-
heit bezeichnet, wesentlich rück-
wärtsgewandt. „Bei Tieck wird der 
Kindheitskult zur Basis einer Hal-
tung, die der Moderne negativ ge-
genübersteht." 
Obwohl der Verfasser im Tieck-
sehen Kindheitskonzept eine „ge-
wisse Tendenz zur Sentimentalisie-
rung" feststellt, macht er in seiner 
profunden Analyse von „Stern-
bald" und „Lovell" einen in der 
kindlichen Existenz angelegten 
Konflikt zwischen christlicher und 
heidnischer Religion, zwischen 
Wahrheit und Schein, sichtbar, der 
einer Idyllisierung entgegenstehe. 
Ganz im Gegensatz zu Novalis 
macht Tieck das wachsende Be-
wußtsein für den unwiederbringli-
chen Verlust des Göttlichen verant-
wortlich. Damit wäre dieser Ver-
lust unverrückbar und zwangsläu-
fig, dem menschlichen Wesen im-
manent, und nicht von der Ver-
fasstheit der jeweiligen histori-
schen Epoche abhängig. Es ist zu 
fragen, ob sich in diesem Falle noch 
von einer Utopie sprechen läßt. 
Auf die Helligkeit und Heiterkeit 
der Kindheit folgt bei Tieck nur 
noch zunehmende Dunkelheit. 
Sein Kindheitsentwurf nimmt 
nach Ewers Deutung eine „Schwe-
beposition" zwischen Metaphysik 
und Zweifel ein. Gemeinsam ist je-
nen drei Entwürfen, die sich als 
Metaphysik ausgewiesen haben, 
eine Göttlichkeit des Kindes, die 
im Verlaufe des Erwachsenwerdens 
verloren geht, bei Novalis jedoch 
wiederauffindbar ist. Überzeugend 
ist Ewers zusammenfassende Inter-
pretation, daß der romantische 
„Ausbruch in die Metaphysik", so 
gebrochen der Rückgang auf diese 
auch sein mag, auf ein Ungenügen 
an der zeitgenössischen, stark na-
turwissenschaftlich orientierten 
Anthropologie, reagiere. Er stehe 
für die Suche einer Gruppe von In-
tellektuellen und Schriftstellern 
nach einer neuen, Transzendenz er-
öffnenden, Sinnbestimmung. 
Der romantische Kindheitsmythos 
läßt sich auch als Antwort auf die 
Frage lesen, was denn, sowohl in 
Meike Baader über Hans-Heino Ewers 277 
ontogenetischer als auch In phylo-
genetischer Hinsicht, vor jenem 
zweckgerichteten Sozialcharakter 
des bürgerlichen Zeitalters gewesen 
sei, dessen Hervorbringung und 
Aufrechterhaltung die Menschen 
so „Furchtbares" kostet. Der bei 
dieser romantischen Suchbewe-
gung zutage geforderte ursprüngli-
che, göttliche Wesenskern am Le-
bensanfang jedes Individuums be-
rechtigt die Romantiker zu der 
Hoffnung, daß die Menschheit 
noch nicht verloren sei. 

Jochen Hörisch 
„SEIN IST GUT" 
Ein Jenaer Geistergespräch vom Mai 1795 im Hause Niethammers 
mit Fichte, Hölderlin und Hardenberg 
Vorbemerkung: An einem Abend Ende Mai 1795 trafen im Jenaer Haus von Imma-
nuel Niethammer Fichte, Hölderlin und Friedrich von Hardenberg, der sich später 
Novalis nannte, zusammen. Überliefert (und überdies auffallend unsicher überlie-
fert) ist von diesem Gespräch nur die Tagebuchnotiz des Gastgebers Niethammer, 
in der es heißt: „Viel über Religion gesprochen und über Offenbarung und daß für 
die Philosophie hier noch viele Fragen offen bleiben". Zuerst publiziert wurde diese 
Notiz durch J. L. Döderlein: In Freundesnähe des einsamen Dichters - Aus unbe-
kannten Briefen von und über Hölderlin; in: Münchner Neueste Nachrichten vom 
7. Juli 1939, Nr. 188; und erneut in der Zft. für Religions- und Geistesgeschichte 
Jg. 1/1948, S. 7 (Vgl. hierzu u. a. die Stuttgarter Hölderlin-Ausgabe Bd. 7.2. Stutt-
gart 1972, S. 27 f. und die Kritische Novalis-Ausgabe Bd. IV., Stuttgart etc. 1975, S. 
588 und 997, wo der Hg. anmerkt: „Dr. Döderlein war nicht in der Lage, dem Hg. 
den gesamten Text der Tagebuchaufzeichnung mitzuteilen". H. Ritter-Schaum-
burg: Novalis und seine erste Braut. Stuttgart 1986, S. 142 verlegt die Begegnung 
souverän in Reichhardts Haus in Giebichenstein bei Halle). Das Tagebuch Niet-
hammers befand (befindet?) sich nach Döderleins Angaben in Münchner Privatbe-
sitz. Der heutige Besitzer wird gebeten, mit den Herausgebern des Athenäum in 
Verbindung zu treten. 
Der folgende Text wurde den Herausgebern des Athenäum zugespielt. Zweifellos 
aber handelt es sich bei diesem angeblichen Gesprächsprotokoll aus der Feder eines 
Sekretärs von Niethammer um eine plumpe Fälschung. Das angeblich von Nietham-
mers philosophisch ambitionierter und neugierig lauschender Magd protokollierte 
Gespräch soll nämlich Ende Mai 1795 stattgefunden haben; der Text des Kammer-
herrn von Schilling aber, der dabei auch zur Debatte stand, wurde ausweislich des 
Begleitschreibens erst am 29ten Julius 1795 abgeschickt. Wenn wir uns dennoch zum 
Abdruck des Machwerks entschlossen haben, so deshalb, um alle, die Genaueres über 
diese Begegnung wissen, zu fundierten Mitteilungen zu provozieren. 
Niethammer zu Fichte: Ach, lieber Herr Kollege! Seitdem Kant und Sie 
zum Selberdenken aufgefordert haben, ist die Poststation in Jena 
völlig überlastet. Und ich mit ihr. Die Leute denken nämlich nicht 
bloß selbst; sie schreiben auch immer häufiger, was sie denken, ja 
daß sie denken, was und daß sie denken. Das nimmt langsam über-
hand. Die Manuskripte, die ich seit der Gründung meines phi loso-
phischen Journals4 erhalte, kann ich kaum mehr selber alle lesen. 
Ich lasse lesen. Den Magister Hölderlin z. B. Ich kenne ihn noch aus 
Tübingen; und Ihnen muß er in Ihrer Vorlesung aufgefallen sein. 
280 Totengespräche 
Fichte (mißtrauisch): Denken und schreiben diese Subjekte denn wissen-
schaftlich? Also auf der Grundlage meiner ,Wissenschaftslehre' und 
ihres obersten unbezweifelbaren Grundsatzes? 
Niethammer: Dann müßten sie ja alle dasselbe schreiben. Aber das tun sie 
einfach nicht. Ihre Leser und Hörer wollen alle Autoren werden und 
tatsächlich selber denken. Doch nicht alle schreiben so umwerfend 
klar und kurz wie ein gewisser Freiherr von Schilling, dessen Manu-
skript ich heute in der Post fand. Er scheint aber nicht nur Ihre 
Schriften, sondern auch die von Schelling gelesen zu haben. 
Fichte: Was schreibt er denn? 
Niethammer: Daß er einen „absolut gewissen Satz gefunden hat, der alles 
menschliche Wissen umfaßt". 
Fichte (sehr mißtrauisch): Aber den habe ich doch schon gefunden: 
Ich = Ich; gewisser kann nichts sein. 
Niethammer: Gewiß, gewiß. Doch der Satz von Schilling ist gut. 
Fichte: Nun denn? Wie lautet er? 
Niethammer: Sie werden lachen - „Sein ist gut". 
Fichte: Wie bitte? 
Niethammer: Sein ist gut. 
Fichte: Was soll der Blödsinn? 
Die Magd tritt herein: Ich melde: Magister Hölderlin, in Begleitung des 
Freiherrn von Hardenberg. Darf ich sie vorlassen? 
Niethammer: Gewiß. 
Hölderlin, noch im Eintreten erregt auf Hardenberg einredend: Eines aber 
ist Sinn und Sein. Beide müssen gleich ursprünglich sein. Aber so, 
daß das eine nur ist, sofern das andere nicht zugleich ist. Sein ist 
sinnvoll nur, sofern es schwindet. Und Sinn ist nicht in der Weise 
da, daß man sagen darf, es gäbe ihn. Sinn und Sein sind ihrer 
Gleichursprünglichkeit entsprungen. Sie sind Rätsel, nicht weiter 
ableitbar, reinentsprungen. O, ich bitte um Nachsicht, Herr Profes-
sor. Wir philosophierten. 
Niethammer: Warum entschuldigen Sie sich immer, Magister Hölderlin? 
Schon in Tübingen ist mir das an Ihnen aufgefallen. 
Hölderlin: Ach, dasein heißt schuldig sein. 
Hardenberg: Aber nein, dasein ist herrlich - man muß sich nur auf diese 
exquisite Kunst verstehen. 
Hölderlin: Pardon, ich habe Ihnen, verehrter Herr Professor (wendet sich 
an Fichte) Herrn von Hardenberg noch gar nicht vorgestellt. Doch 
Sie (zu Fichte gewandt) kennen ihn gewiß aus Ihrer Vorlesung. 
Hardenberg beiseite: War dort heute das erste Mal. 
Fichte: Wie sollte ich? Die ist so überfüllt. Doch wir kennen uns schon 
lange. 
Hardenberg: Schon bevor ich „ich" sagen konnte, kannte ich Sie. 
Hölderlin: Ja, Sie sind jetzt die Seele von Jena. Und gottlob! daß Sie's sind. 
Einen Mann von solcher Tiefe und Energie des Geistes kenn ich 
sonst nicht. Von Ihnen und von Schiller dependier ich unüberwind-
lich. 
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Hardenberg (flüsternd zu Hölderlin): Fichte dependierte von meinem On-
kel Miltitz und von meinem Vater. Die waren seine Vormünder; sie 
haben ihm früher ein Stipendium spendiert. Er sollte mich schon 
wiedererkennen. Die geltenden Sätze der ,Wissenschaftslehrec ha-
ben mehr mit Geld zu tun, als Fichte lieb sein kann. 
Niethammer: Und doch gibt's Leute, die sich nicht scheuen, Herrn Fichte 
zu kritisieren. Uns liegt gerade ein Manuskript vor, das einen neuen 
allgemeinen Grundsatz der Philosophie vorschlägt. Und der lautet 
doch tatsächlich: Sein ist gut. 
Hölderlin und Hardenberg (wie galvanisiert): Um Gottes willen! 
Hardenberg (fängt sich): Ist das ernst gemeint? Als Ironie wär's treff-
lich. 
Hölderlin: Das ist doch nicht ironisch! Das ist ein Gotteswort - Genesis 
1,31: „Und Gott sähe an alles was er gemacht hatte / Und siehe da / 
es war sehr gut." Sein ist gut. 
Hardenberg: Und wenn Gott das ironisch gemeint hätte? 
Fichte: Aber, Herr von Hardenberg! 
Niethammer: Aber, Friedrich! 
Hardenberg: Mit Verlaub, lieber Fichte. Der Grundsatz Ihrer ,Wissen-
schaftslehre' ist doch auch ein göttliches Zitat. Sie lassen nur jedes 
Ich sagen, was zuvor nur Gott zu sagen erlaubt war. Ich = Ich. Ich 
bin, der ich bin; ich werde sein, der ich sein werde. 2. Mose 3,14. Sie 
haben ein göttliches Privileg jedem zugesprochen. Gott wird sein, 
der sein wird, wenn wir alle ,Ich=Ich' zu sagen gelernt haben. Die 
Zeit ist da. Die französische Revolution und Ihre Wissenschaftsleh-
re sind die größten Tendenzen des Zeitalters - das sagt mein Freund 
Friedrich Schlegel auch immer. 
Fichte (zu Niethammer): Ist er von Sinnen? Trinkt er zuviel? 
Niethammer (leise zu Fichte): Nun, ich kenne ihn seit langem. Er neigt 
mitunter zu Exaltationen. Hat mir doch mal Jacobis Ungereimthei-
ten ins Stammbuch geschrieben. Er hält zuviel vom Genuß des 
Daseins. Wir werden ihn nicht wieder einladen. 
Fichte: Aber Herr von Hardenberg! Sie verwechseln wie unser philoso-
phierender Kammerherr Werturteile mit Grundsätzen, aus denen 
man Gewisses ableiten kann. „Sein ist gut" ist doch kein absoluter 
Grundsatz. 
Hölderlin: Jedoch, wenn dies zu sagen erlaubt ist: sind Grundsätze nicht 
solche Sätze, die sich von ihrem Grund abgesetzt haben? Und leben 
wir nicht in einer Zeit, der fester Grund abhanden gekommen ist? 
Das Absolute hat sich nämlich absolviert; und die Sätze, die wir 
sprechen, haben sich seit je von ihrem Grund gelöst. Sein und Sinn 
wird, da keine Kraft monarchisch ist im Himmel und auf Erden, 
niemand mehr zusammenfügen. Und so reichen wir, die Sterbli-
chen, eh an den Abgrund. Doch das Echo wendet sich mit uns. Und 
wir können das Unerhörte hören. Das Schweigen, das Rauschen. 
Was indes in grundloser Zeit begründet zu sagen ist, das weiß ich 
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nicht. Und wozu Dichter in dieser dürftigen Zeit, die ihren Grund 
gestürzt hat? 
Hardenberg: Dürftig? Unsere Zeit ist reicher, schneller, witziger denn je. 
Ja, sie ist dichter denn je. Und wer könnte ihr deshalb eher entspre-
chen als Dichter? Schlegel und ich und all die anderen, wir wollen 
eine Zeitschrift gründen, die so dicht wie grundsatzlos ist. In ihr 
sollen Worte wie Blumen entstehen. Machen Sie mit, Hölderlin? 
Niethammer (leicht pikiert): Meinen Sie nicht, daß es bereits genug Zeit-
schriften gibt? 
Hardenberg: Philosophische gewiß. Aber die Kunst und die Poesie haben 
das Denken überflügelt, seit Kant die Metaphysik zertrümmert hat. 
Das „ich dichte und deute" muß alle meine Vorstellungen begleiten 
können. Die Poesie allein ist das absolut Reelle. 
Fichte verläßt sichtlich verstimmt das Zimmer; Hölderlin folgt Hardenberg 
verlegen und entschuldigt sich bei Niethammer. 
Nachbemerkung: Im Band II/Heft 7 des philosophischen Journals4 erschien noch 





zu e inem 
neuen allgemeinen Grundsatze der Philosophie 
Wenn ein Uneingeweihter in die eigentliche jetzige kunstgerechte Philoso-
phie, als bloßer Selbstdenker, der im stillen nicht unwichtige Schritte im 
Verfolg der Wahrheit gethan hat, es wagen darf unter Meistern der Kunst 
aufzutreten; so überlasse ich dem Gutbefinden Euer Wohlgebohren, die-
sen kleinen Aufsatz Ihrem Journal einzurücken. Ich glaube, es kommt 
nicht auf viele Worte an, etwas nützliches zu sagen. Die Wahrheit muß, 
auch nackend hingestellt, Wurzel greifen, oder sie ist keine Wahrheit 
entweder, oder der Boden nicht für sie. 
Euer Wohlgebohren 
Karlsruhe, den 29ten Julius 1795. 
ganz ergebenster 
Fre iher r von Schi l l ing 
Markgräfl. Badischer Kammerherr. 
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Vorschlag zu einem neuen Grunds, der Philos. 234 
Die Abhandlung Ueber die Ansprüche des gemeinen Ver-
s tandes an die Ph i losoph ie kündigt ein Bedürfniß an, einen absolut 
gewissen Satz zu haben, der alles menschliche Wissen umfaßt, auf den sich 
alle übrigen Wahrheiten gründen. Ich glaube einen solchen Satz gefunden 
zu haben, und gebe ihn allen Selbstdenkern zur Beurtheilung. Er ist: 
„Sein ist gut" . 
Unter Sein wird hier nicht das so sein, das dase in verstanden; nicht 
die zufälligen Verhältnisse der Wesen sondern ihre nothwendigen Grund-
verhältnisse die ihr Selbst ausmachen, vom Leben unabhängig sind, ei-
gentlich die Verhältnisse mit der Gottheit, aus denen Bewegung Empfin-
dung und Wille der Wesen entspringt. 
Von ihm läßt sich behaupten, daß alles nur darum wahr ist, weil er wahr 
ist, und daß, wenn er nicht wahr wäre, nichts wahr sein würde; auf ihn 
gründet sich alle Moralität, selbst der oberste Zweck aller Wesen; und aus 
ihm ergiebt sich ihre nöthige Bewegung zum Ziel, wie zwischen zwei 
gegebenen Punkten die nächste Linie. 
von Schi l l ing. 
„Sein ist gut' 287 
-VorMlag zu eitlem neuen ®mn% bepphllof. 235 
Dls MhsMMg U i l t f b i s Ansprüche l e i ge-
Meinen V e r s t a n d e s an h l s P h i l o s o p h i e fündige 
ein B.sdÜ3fstist a n , elqen Bsylue jjwiffm Satz zu haben, 
der Olles Menschliche Wissen umfaß*, auf tzen sich alle übrl« 
gm Wahrhelten gründen. Ich glaube einen solchen Gay $e« 
funden zu haben, und gebe lh» alten Sclbstdentern zur Be-
uttheilung. Er ist: „ S e i n l ff g u t . " 
Unter Sein wird hiev nicht das so s e i n , das da 
fein verstanden; nicht die zufälligen Verhältnisse der Wesen 
sondern ihre nothwendigcn Grundverhiltnisse die ihr Selbst 
ausmachen, vynz Leben unabhängig siny, eigentlich die 2er« 
hältniffe mit der Gottheit
 s aus denen %>wt$m$ Empfin-
dung und Wille der Wesen entspringt. 
Von ihm läßt sich behaupten, daß alles nur darum wahr iff, 
»eil er wahr ist, und daß, wenn er nicht wahr wäre, nichts 
wahr fein würde; auf ihn gründet sich alle Moralitäe, selbst der 
oberste Zweck aller Weftn; und aus ihm ergiebt sich ihre 
nilhige Bewegung zum Ziel , wie zwischen zwei gegebenen 
Punkten die nächste Linie. 
v o n ©chUUitg* 
9 
288 Totengespräche 
236 Vorschlag zu einem neuen Grunds, der Philos. 
Anmerkung des Herausgebers 
Ich theile meinen Lesern den voranstehenden kurzen Aufsatz ganz in 
der Form mit, in welcher er an mich eingeschickt worden ist. Die Wichtig-
keit des Gegenstandes, worauf er sich bezieht, wird Ihre Aufmerksam-
keit unstreitig auf einige Augenblicke hierher lenken und ich werde mir 
dabei das Verdienst erwerben, Sie von den glücklichen Fortschritten, die 
die Ausbreitung des Studiums der Philosophie in unserem teutschen Va-
terlande gemacht hat, durch ein Beispiel zu überzeugen, das für diese 
Ausbreitung um so mehr beweist, als ein Zeugniß, daß die Philosophie 
auch Verehrer in einem Stande gefunden hat, wo sie sonst ganz unbekannt 
und eben darum mehr bewundert als verehrt, und noch mehr entweder 
gehaßt oder gefurchtet als geliebt war; - und daß Männer, denen durch 
Geburt und Beruf eine mehr auf Leichtigkeit, Gewandtheit und Politur 
gerichtete Geistesbildung vorgeschrieben ist, - befreit von dem Vorur-
theil, daß die Philosophie unter ihnen als eine trockne Speculation verru-
fen hatte, durch die sie nur einseitig und schwerfällig zu werden furchten 
müßten, - sich ohne Grauen in die Tiefe derselben wagen, und, sich mit 
diesen Untersuchungen zu beschäftigen, nicht mehr ihrer nächsten Be-
stimmung nachtheilig halten. 
„Sein ist gut" 
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nachtheilig halten. 
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